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KINEMATOGRAFIA POLSKA W XXV-LEGIE PRL 
DNI FILMU POLSKIEGO 1969 


W ogólnokrajowych uroczystościach związanych z. dwudziestopięcioleciem 
istnienia Polski Ludowej będzie miała swój udział także kinematografia, or” 
zanizując Dni Filmu Polskiego 1%9 — o bardzo obszernym i interesującym 
programie. Dni mają trwać od 17 stycznia do 31 grudnia 1969 r. Przez Cały 
rok będą organizowane retrospektywne przeglądy filmów fabularnych i 


Już 22 lata realizuje filmy 
rysunkowe — na ogół prze- 
znaczone dla dzieci. Związany 
jest ze Studiem Flimów Ry- 
sunkowych w Bielsku-Białej, 


"SPOTKANIA I ROZMÓWKI Zz 
REŻ. LECHOSŁAW MARSZAŁEK 


— Zauważyłam, że plasty- 
ka tego cyklu jest uproszczo- 
na, tło zostało zredukowane 
do niezbędnych znaków... 


— wydaje mi się, że jest to 


krótkometrażowych, szczególnie uroczyście zostaną zaprezentowane nowe (il- które obchodziło w tych zabieg korzystny dla przy- 
my: „Kierunek: Berlin”, reż. Jerzego Passendorftera (17 stycznia 1969), „Pan Ż, | 
Wołodyjowski” reż. Jerzego Hoffmana, „Ostatnie dni” reż. Jerzego dniach jubileusz  dwudzie-  szłęgo widza. Nie chcę, żeby | 
dorfera (9 maja 169) i „Sąsiedzi” reż. Aleksandra Ścibor-Rylskiego (1 stolecia. dziecko, o ograniczonej prze- 


śnia 1969). 


Głównym założeniem Dni Filmu Polskiego jest przypomnienie społeczeń- 
stwu dorosemu — a młodzieży pokazanie — drogi, jaką w ciągu dwudzie- 
stu pięciu lat przebył nasz naród. 


Imprezą jubileuszową zostaną objęte wszystkie kina (także studyjne) i dy- 
skusyjne kluby filmowe, * 


— Pański rysunkowy „Ko- 
złołeczek" zapoczątkował — 
nagrodą w Karlovych Varach 
— 1954, sukcesy festiwalowe 

||| naszych fllmów dla  dziect. 

Jedna z najnowszych pań- 
skich pozycji — „Reksio po- 
lglota” — zdobyła Grand 


cież spostrzegawczości, gubiło 
się w niepotrzebnych dla to- 
ku akcji szczegółach. Zresztą 
film naturalistyczny już się 
skończył. Dążymy do plasty- 
ki uproszczonej, czystej, z 
przewagą treści. 

— Czy zdaniem pana, pol- 
scy realizatorzy rysunkowych 


M | O | Teheranie, Złotą Pal- 
POLSKA-BUŁGARIA: : oto zaarsoecj Laj. Jlmów dla dzieci proponują 
POROZUMIENIE O WSPÓŁPRACY FILMOWEJ po SL EJEDÓNIE W 06 

trafla pan nie tylko do wt-  władanła? 
dzówi leża (ido firorówić — Wydaje się, że właśnie 
Mo gjudnia, zostałą, podpisane, w, Warszawie porozumienie. o, współpracy. tl. Ż Polacy przełamali swego cza- 
mowej między Polską a Bułgarią w latach 1969 — 1970 oraz plan realizac, — Realizując filmy takie, su wszechwładnie panującą 
OE OR jakie lubię, staram się zara- konwencję filmu disneyow- 


z 


Ń W FILMIE 6 TYDZIEŃ W FILMIE e 


Z okazji 25-lecia wyzwolenia Polski i Bułgarii zorganizowane będą tygod- 
nie filmów w obu krajach. Przewiduje się wzajemne wizyty twórców i pra- 
cowników kinematografii oraz utworzenie grupy roboczej dla wspólnej re- 
alizacji filmów. 


Wiceminister Kultury i Sztuki, Czesław Wiśniewski i zastępca przewodniczą- 
cego Komitetu Sztuki i Kultury, generalny dyrektor Głównego Zarządu 
Kinematografii Bułgarskiej, prof. 'Filip Filipow — podpisują porozumienie. 


LUGYNA WINNICKA I JOZEF ABRHAM — W „322” 


Lucyna Winnicka została zaproszona do objęcia głównej rolt w flimte sło- 
wacktm „322” reż, D. Hanaka. Jest to współczesny dramat psychologiczny. 
Partnerem Lucyny Winnickiej jest Josef Abrham. 


zem robić filmy potrzebne; 
poznaję widzów, ich gusty i 
potrzeby. 


— Podobno kontynuuje pan 
przygody „Reksia”? 


— Realizuję własny, autor- 
ski cykl: sam piszę scenariu- 

|| sze,  reżyseruję,  przygoto- 
wuję scenogratię. 


WĘGIERSKI 
„ZJAZD RODZINNY” 
W POLSCE 


Węgierski „Zjazd ro- 
dzinny'” reż. Istvana 
Gaala wszedł na ekra- 
ny. Na uroczystej 
premierze w Warszawie 
realizatorów _reprezen- 
towali:  Mória _ Maj- 
czen, aktorka Teatru 
Dramatycznego w Vesz- 
próm, a w filmie od- 
twórczyni głównej ro- 
li kobiecej — i opera- 
tor Miklós Herczenik. 
Maria  Majczen de- 
biutowała przed sześciu 
laty w „Kalwarii” reż. 
Gyuli Móćszaros. „Zjazd 


skiego. Dobra plastyka, boga- 
ta treść — to cechy naszych 
filmów. Ten rodzaj opowia- 
dania filmowego dla naj- 
młodszych został w świecie 
zaakceptowany, (0 czym 
świadczy nasz ożywiony eks: 
port 1 nagrody na festiwa: 
lach. 


Rozmawiał: 


E. 5-W | 


Mória Majczen i Miklós Herczenik 


pracę nad nową roli 
„Niedzieli 
Imre 


szych (turystyka) Wę- 


rodzinny” odkrył jej 
grów i Polaków, 


możliwości komediowe, filmową, w 
liryczne i tragiczne. „A palmowej” reż. lstyan Gaal Zamierza 
tak bardzo bałam się Gytngydssy'ego. wkrótce _ zrealizować 
kamery — wyznała FIL- W filmie tym role e- (również z operatorem 
MOWI — naprawdę po pizodyczne grają polscy Herczenikiem) film o 
sześcioletniej przerwie aktorzy, z Barbarą adaptowaniu się by- 


NAGRODA I DYPLOM W TEHERANIE 


© TYDZIE 


Ę Ą potrzeba było wiel. Ludwiżanką na czele, łych górników w in- 
Na ll Międzynarodowym Festiwalu Filmów dla Dzieci, który odbył się kiej "życzliwości calej Role epizodyczne, lecz nych Zawodach, z po- 
w listopadzie w Teheranie, „Robocik” reż. Stanisława Dlilza otrzymał na- ekipy, abym uwierzy- akcentujące przyczyny wodu zamknięcia na 
rode telewizji irańskiej oraz dyplom honorowy i dyplom młodzieżowy szkół ła w siebie”. Aktor- przyjaźni najstarszych Węgrzech  nierentow- 


rańskich, „Małe smutki” Jadwigi Kędzierzawskiej uhonorowano dyplomem, ka rozpoczyna wkrótce (wojna) i  najmłod- nych kopalń. 


SEMINARIUM  DKF-ów, 
NOWY FILM FRANCUSKI 


2 „CZOŁÓWKI” NA EKRANY 


w „Czołówce” zakończony został fllm do- 


kumeńtalny „ŚLUBUJĘ CI, MORZE" — o u- 

dziale polskiej marynarki wojennej w II woj- 

nie śwlatowej. Jest to pierwszy film z cyklu Rada Polskiej Federacji 

poświęconego wielowiekowym tradycjom na- Dyskusyjnych _ Klubów Fil- 

szej floty na Bałtyku, mowych — kontynuując swą 
działalność informacyjno- 


Reżyser L. Ordo daje obraz bohaterstwa za- 


e TYDZIEŃ W FILMIE. 


łóg okrętów pływających pod polską banderą 
we wszystkich niemal bitwach t operacjach 
morskich, prowadzonych przeciwko hltlerow- 
skiej Kriegsmarine. Autentyczne zdjęcia uka- 
zują szczególnie zasłużone okręty polskie. 
„Błyskawicę”, „Burzę”, „Groma”, „Orta” i 
inne — w walkach u brzegów Norwegii, na 
szlakach konwojów sojuszniczych do Murmań: 
ska. pod Dunkierką i w operacji desantowej 
w, Normandii. 

Innym z ukończonych przez „Czotówkę” fll- 
mów jest „HASŁO WOLNE NIEMCY" (reż. 
E. Szanlawski). Po raz pierwszy w polskim 
filmie dokumentalnym przedstawieni zostają 
niemieccy antyfaszyści. Film opowiada o lo- 
sach pięcioosobowej grupy Niemców. którzy w 
1944 roku zrzucenł zostali na teren Polski,t tu 
współdziałali z polskimt partyzantami oddzłału 
AL tm. Gen. Bema. Film zawiera relacje 
trzech żyjących uczestników wydarzeń. 

„ŻOŁNIERZE NA PLAN” to nowy reportaż 
reż. Jana Chodkiewicza., Zdjęcia wykonano 
podczas realizacji pełnometrażowego filmu fa- 
bularnego „Kierunek: Berlin". Film ukazuje 
atmosferę pracy ekipy reż, Jerzego Pasien- 
dorjera t udział wojska w tym filmie, 


2 


„Żołnierze na plan” reż. Jana Chodkiewicza 


szkoleniową — zorganizowała 
w grudniu w Warszawie 
(przy _ współudziale Wydziału 
Kulturalnego Ambasady Re- 
publiki Francuskiej) XIII O- 
gólnopolskie Seminarium Fil: 
mowe „Nowy film francuski”. 
Wykłady wygłosili: Robert 
Chatel — radca kulturalny 
ambasady francuskiej, Alek- 
sander Jackiewicz, Jan Ger- 
hard, Jerzy Toeplitz 1 Konrad 
Eberhardt. Słuchacze semina- 
rium mieli także możliwość 
obejrzenia nie znanych na ogół 
w_Polsce filmów francuskich: 
„Do utraty tchu”, „Żołnie- 
rzyk", „Kobieta ' zamężna”, 
„Szalony Piotruś", „Made in 
USA" — Jean-Luc 'Godarda. 
„Ta I tamta” i „Starsza pani 
bez godności" "Renć _ Allio, 
„Awanturnicy” | „Ciotka Zy 
ta” Roberta Enrico, „Życie na 
opak” Alaina Jessua, „Żegnaj 
Philippine" Jacquesa " Rozier 
Mur" Serge'a Roullet. 


iLMY, 0 KTÓRYCH SIĘ MÓWI 


TWARZE 


ierwszy film Johna Cassavetesa „Cie- 

nie” był wizytówką nowego ameryka: 

skiego kina niezależnego, zwanego 

kiedy „szkołą nowojorską”. W „Ci 
niach” odnaleźć można było wszystko to, co 
składało się na styl i zainteresowania am- 
bitnego odłamu tej szkoły: para-dokumental- 
ną realizację, ze wszystkimi konsekwencjami 
stylistycznymi, na poły improwizowane ak- 
torstwo, zainteresowanie dla wielkomiejskie- 
go pejzażu i zaludniającego go szarego tłu- 
mu. Przede wszystkim jednak wyczulenie na 
to, co można by nazwać chorobą wielkoprze- 
mysłowego społeczeństwa, wszystkie negaty- 
wne konsekwencje — psychologiczne, społe- 
czne, patologiczne — współczesnego amery- 
kańskiego życia. 

Później jednak Cassavetes zdradził kino 
niezależne. Wzorem wielu zbuntowanych i 
„gniewnych” uległ pokusom zastawionym 
przez System, zawsze chętny do kupienia, fi- 
nansowego zdyskontowania, a w konsekwen- 
cji zneutralizowania wszelkich przejawów 
buntu w sztuce. Filmy takie, jak „Spóźniony 
blues” czy „Dziecko czeka”, były już rezulta- 
tem pogodzenia się z duchem Hollywoodu. 

Tym przyjemniejszą niespodzianką jest 
najnowszy film Cassavetesa „Twarze”, pre- 
zentowany na tegorocznym festiwalu filmo- 
wym w Wenecji. Był jedną z najciekawszych 
pozycji konkursu, nie obfitującego zresztą w 
rewelacje. Puchar Volpiego dla aktora, gra- 
jącego w „Twarzach” główną rolę — Johna 
Marleya, był czymś więcej niż tylko wyra- 
zem uznania dla aktorstwa. Sam film otrzy- 
mał zresztą nagrodę Stowarzyszenia Wło- 
skich Krytyków Filmowych oraz Międzyna- 
rodowej Federacji Klubów Filmowych. 

W „Twarzach” powraca w pewnej mierze 
dawny Cassavetes z „Cieni”. Reżyser sam jest 
jednocześnie producentem filmu i widać wy- 
raźnie, że jego budżet był niewielki. Akcja 
zamyka się w paru wnętrzach i uczestniczy 
w niej kilku zaledwie aktorów. Realizacja 
zdradza ślady pośpiechu, co zresztą nie kłóci 
się ze stylem filmu, będącego jak gdyby do- 
kumentalną, pośpieszną rejestracją zdarzeń, 
które posiadają własną autonomię i własny, 
niezależny bieg. 

Bohaterowie „Twarzy” to małżeństwo w 
średnim wieku; mąż pracuje w businessie 
ubezpieczeniowym, żona jest amerykańską 
panią domu. Należą oni do najbardziej typo- 
wej warstwy społeczeństwa amerykańskiego 
— klasy średniej z jej standardowym dobro- 
bytem. To jest podstawowa różnica między 
„Twarzami” a „Cieniami” i wieloma innymi 
filmami niezależnymi, które chętniej obser- 
wowały margines społeczny i na jego przy- 


FILM CZEKA NA WIDZA 


Ogromna. sieć kinowa Związki 
Radzieckiego — sto sześćdzić 

tysięcy Uunktów wyświetlenia 
filmów — nie zna kryzysu frek- 
wencji. Corocznie kina radzieckie 
odwiedza około cztery 1 

miliarda widzów. A jednak fil- 
mowców i działaczy kultury nie- 
pokoi fakt, że wiele wartościo- 
wych dzieł filmowych — własnych 


nicznych — pochodzących z lat 
ubiegłych i już zamortyzowanych 
w sieci normalnej (...), 


kładzie demonstrowały choroby amerykań- 
skiego społeczeństwa. Tutaj mamy nie mar- 
ginesy, lecz samo jądro, co nie wyklucza fak- 
tu, że owe choroby manifestują się równie 
silnie, a ich walor społecznej obserwacji jest 
tym większy. 

"Małżeństwo z „Twarzy” przeżywa właśnie 
kryzys. Mąż i żona, każde na własną rękę, 
wybierają się na poszukiwanie rozrywki, za- 
bawy, nowych twarzy i nowych przyjaźni. 
Mąż spędza popołudnia i wieczory u dwóch 
„call-girls” w zmieniającym się towarzystwie 
mężczyzn własnego pokroju. Bary, nocne lo- 
kale i przyjęcia w domach prywatnych są 
kolejnymi sceneriami owych poszukiwań 
rozrywki, zabawy, użycia, namiastki jakichś 


Dobrobyt t pustka 


głębszych więzów międzyludzkich, do których 
tęsknią podświadomie bohaterowie. W na- 
stroju obowiązującego stereotypu świetnej 
zabawy, „równych chłopów” i amerykań- 
skiego optymizmu objawia się przeraźliwa 
pustka duchowa, psychiczna i uczuciowa 
wszystkich przewijających się przez ekran 
postaci. 

W konwencji nieefektownego zapisu rze- 
czywistości utrzymana jest gra aktorska. Wi- 
doczne są ślady improwizacji, reakcje akto- 
rów są wybitnie „niefilmowe” w swojej 


głosy ii glosy 


atrów, cyrków, imprez estrado- też 


no-oświatowych 


wych itp.), to nowy system zl 
ny byłby do instytucji kultural- 
w rodzaju klu- 


nieefektowności; podobnie dialogi, pełne pu- 
stych miejsce, powtórzeń, a wreszcie owego 
bełkotu codzienności. W jednej scenie przez 
kilka minut ekranowe postacie zanoszą się 
śmiechem, właściwie bezsensownym i nieu- 
motywowanym dramatycznie, ale niezwykle 
autentycznym. 


Wrażenie owej pustki, bezsensu i bełkotu 
codzienności jest zresztą — co zauważamy po 
chwili — świadomie wykorzystywane i po- 
tęgowane przez reżysera, stając się pewnego 
rodzaju dominantą dramaturgiczną. Podob- 
nie dialogi, z pozoru będące owocem czystej 
improwizacji, zaczynają zdradzać me- 
todę, a obecny w nich bełkot staje się precy- 
zyjnie podpatrzonym i zapewne skompono- 
wanym efektem. Chodzi tu o ów bełkot 
powszedni, który tak chętnie pokazuje pe- 
wien odłam nowoczesnego teatru, od Ionesco 
do Pintera. Bełkot ten — co warto może 
przypomnieć — jest odbiciem stanu świado- 
mości współczesnego szeregowego członka 


wielkoprzemysłowych społeczeństw. 


Dobrobyt, bogactwo materialno-konsump- 
cyjne amerykańskiego społeczeństwa, powię- 
ksza się, konstatuje Cassavetes, ale równo- 
cześnie wartości ludzkie, osobowe, kulturowe 
cofają się. Narasta rozdźwięk pomiędzy bo- 
gactwem materialnym, a ubóstwem ducho- 
wym. Oto ślepy zaułek amerykańskiej wer- 
sji szczęścia powszechnego. 


JACEK FUKSIEWICZ 


film produkcji amerykańskiej, reż. John 


ice: 
Cabsavetes 


jakiego młodzież potrzebuje i na 
jakiego czeka, „bo młodzież czeka 
na swoje filmy i na swojego 
bohatera”. 


Zdaniem Witalewskiej, potrzeby 
młodej widowni „zaspókajała w 
pewnym sensie powstała przed 

»Beata«_Sokołowskiej, 

»Pingwine. Ale 

;bliżo- gdy mamy tak SĘ 
kłopotów wychowawczych, pro] 

majemy mlodzieży historię saskiej 


i obcych — nic dochodzi do sze- 
rokiej widowni. Filmolog radziec- 
ki, prof. N. Lebiediew, wypowiada 
na łamach moskiewskiej PRAWDY 
pogląd, że radzieccy pracownicy 
rozpowszechniania — zgodnie z 
obowiązującymi ich planami — 
skłonni są zadowalać się osiągnię- 
tymi wynikami kasowymi, nie 
troszcząc się zbytnio o dotarcie 
z wartościowym filmem do jak 
najszerszej widowni. Czy jest na 
to rada? 


„Może należałoby pomyśleć — 
proponuje Lebiediew — o stwo- 
rzeniu, obok istniejącego, masowo- 

jdowiskowego systemu rozpow- 

echniania, systemu nowego dla 

lmów, mających _ szczególną 
wartość poznawczą, estetyczną 
czy kulturalno-oświatową. Filmo- 
wy fundusz tego — nazwijmy go 
umownie — drugiego systemu 
składałby się: 


— z najlepszych filmów fabu- 
larnych — radzieckich i zagra- 


— z wartościowych pod wzglę- 
dem ideowym i artystycznym 
filmów nowych, które jednak ze 
względu na niezwykłość użytych 
środków _ formalnych _ zostały 
uznane jako »nie rentowne« w 
eksploatacji »komercjalneju, 


— z filmów dokumentalnych, 
animowanych, oświatowych i tym 
podobnych, które z reguły nie 
wchot na ekrany »komercjal- 
nych« kinoteatrów”. 


Wspomniane filmy mogłyby być 
wyświetlane, ewentualnie na 
zasadzie abonamentu, w salach 
specjalnych, klubach, w kinach 
młodzieżowych | szkolnych, w 
kinach krótkiego metrażu "itp. 
"Ten drugi system nie stanowiłby 
konkurencji | nie  dublowałby 
rozpowszechniania _ normalnego. 
„Jeśli system Wotychczasowy — 
czytamy w zakończeniu — należy 
w całości do rodziny przedsię- 
biorstw widowiskowych (obok te- 


bów, lektoratów, muzeów” 


MŁODZIEŻ CZEKA NA FILMY 


"Wiadomo powszechnie jak znacz- 
ną część widowni kinowej stanowi 
młodzież do lat 18. Czy i w jakim 
stopniu bieżący repertuar naszych 
kin odpowiada potrzebom młode- 
go widza. Posłuchajmy opinii 
wychowawców. W GŁOSIE NAU- 
CZYCIELSKIM (nr 49/68) Henryka 
Witalewska poddaje krytycznej 
analizie repertuar listopadowy, 
zawierający wprawdzie kilka 
filmów mogących zainteresować 
młodzież, ale pozbawiony „dzieł 
przepojonych takimi ideami, 
sprawami i problemami, z którymi 
chcielibyśmy zapoznawać dziś 
naszą młodzież, dzieł, które mogą 
pomóc wychowawcy w jakiś wy- 
raźny sposób w _ kształtowaniu 
postaw współczesnych młodych 
Polaków”. Autorka nie widzi 
również w tych filmach bohatera, 


hrabiny i infantylną, drewnianą 
»Tabliczkę marzenia«, Nie mogą 
potem dziwić nas rezultaty takich 
poczynań”, 


Autorka wie, że realizacja 
dobrych filmów współczesnych nie 
jest rzeczą łatwą. Na razie więc 
postuluje jako program minimum: 


„Czy nie warto np. we wszyst- 
kich większych miastach kraju 
przeznaczyć jednego kina tylko 
dla młodzieży i wyświetlać tam 
filiy — stare i nówe, polskie i 
zagraniczne o wybitnych walorach 
ideowych, filmy, których bohate- 


rowie mogą jednocześnie przema- 
wiać do młodocianego widza, ta- 
kie jak np. »Pokolenie« i »Popiół 


i. diament« Andrzeja Wajdy, 
»Krzyżacy« Aleksandra Forda, czy 
bardzo głośny w latach pięćdzie- 
siątych film francuski Andrć Ca- 
yatte'a — »Przed potopetń«?” 


KAPPA 


inematografia radziecka należy 
do tych nielicznych, które od ro- 
ku 1945 aż do chwili obecnej nie 
rozstawały się z tematem dru- 
giej wojny światowej. Właśnie w 
roku 1945 powstał w ZSRR je- 
den z najlepszych filmów o tej 
wojnie: „Wielki przełom” Ermlera. Potem 
temat ten stale powracał; zmieniały się tylko 
sposoby jego opracowania. Były więc filmy 
monumentalne w rodzaju „Upadku Berlina”, 
próbujące dać wszechstronny, syntetyczny 0- 
braz wojennych zmagań, następnie zaś przy- 
szły pierwsze, nieśmiałe próby odejścia od 
monumentalizmu („Nieśmiertelny garnizon”). 
Wreszcie nadeszły takie utwory, jak „W oko- 
pach Stalingradu”, „Gdy umilkły działa” czy 
„Żywi i martwi”, w których chodziło nie o 
historiozoficzną syntezę, lecz o ukazanie 
przeżyć zwykłych ludzi walczących na fron- 
cie. Ten styl kameralno-psychologiczny u- 
trwalił się w radzieckich filmach o drugiej 
wojnie. — Nie czas jeszcze — zdawali się 


JAN OLSZEWSKI 


mówić filmowcy radzieccy — na ukazywanie 
czym była wojna dla społeczeństw, skoro nie 
wiemy jeszcze czym była dla pojedynczych 
ludzi; skoro nie znamy dokładnie jednostko- 
wych losów łudzi, którzy w tej wojnie brali 
udział. 


A przecież lata 1941—1945 były zbyt strasz- 
ne dla mieszkańców Związku Radzieckiego, 
by można było zrezygnować z ocen syntetycz- 
nych. Wydaje się, że dodatkową zachętą do 
podejmowania tego rodzaju prób stały się 
ostatnio dwie jubileuszowe rocznice: pięć- 
dziesięciolecie Rewolucji Październikowej i 
zbliżająca się dwudziesta piąta rocznica ka- 
pitulacji hitlerowskich Niemiec. 


"Takim filmem „jubileuszowym” (o czym 
czytamy w czołówce) jest „Wiosna nad O- 
drą” reż. Leona Saakowa. Utwór ten ukazu- 


W sztabach armii 


je ostatnie tygodnie wojny: wkroczenie wojsk 
radzieckich na tereny dawnej III Rzeszy, for- 
sowanie Odry, walki na ulicach Berlina. W 
pierwszych scenach filmu poznajemy czworo 
bohaterów: majora — szefa wywiadu dywizji, 
jego znajomą, lekarkę, z którą gdyś wy- 
szedł razem z niemieckiego okrążenia, mło- 
dego kapitana oraz starego sapera-wetera- 
na. Wydawałoby się, że odtąd śledzić będzie- 
my dalsze losy tych czworga bohaterów. Re- 
żyser wybiera jednak inną drogę, wprowa- 
dzając do filmu coraz to nowe postacie: żoł- 
nierzy, oficerów, generałów, nawet marszał- 
ka (ucharakteryzowanego tu na Żukowa). 


ły tu skomentowane racjami generała, który 
wydał rozkaz ataku. Dla żołnierza ten szturm 
był dowodem okrucieństwa wojny: warunki 
walki były niezwykle trudne, straty — bar- 
dzo duże. Dla generała ów desperacki atak 
był po prostu tragiczną koniecznością, nie- 
mieckie umocnienia wstrzymywały bowiem 
działania całej armii. To ukazywanie na prze- 
mian racji żołnierza i racji dowódcy ma 
zresztą w radzieckiej kinematografii długą 
tradycję: wywodzi się jeszcze z „Wielkiego 
przełomu”. 

Zapewne, „Wiosna nad Odrą” budzić mo- 
że różne zastrzeżenia. Chyba mało prze- 


Próba syntezy 


Mamy więc tu spojrzenie na wojnę zarówno 
z perspektywy prostego szeregowca, jak i 
sztabowca kierującego armią lub frontem. 
Ale reżyser przerzuca się także na drugą 
stronę frontu, chce popatrzeć na wojnę ocza- 
mi dostojnika III Rzeszy. W filmie pojawia 
się Martin Bormann oraz inni wyżsi oficero- 
wie niemieccy. Słyszymy ich rozmowy na te- 
mat wojny, konieczności obrony do ostatnie- 
go żołnierza; patrzymy na narady w kance- 
larii Rzeszy, jesteśmy przy samobójstwie Hi- 
tlera itp. 

Czy ta próba syntetycznego ukazania woj- 
ny jest w pełni udana? Zapewne nie. W każ- 
dym razie „Wiosna nad Odrą” ukazuje dość 
dobrze wady i zalety zastosowanej metody. 
Zbyt duża ilość epizodów, sytuacji, wątków 
nie pozwoliła na pełne ich rozwinięcie. Z 
drugiej strony — okazało się, że metoda 
zmiennych punktów widzenia pozwala ni 
kiedy dostrzec prawdy, których film „kame- 
ralno-psychologiczny” ukazać by nie mógł. 
Tak np. przeżycia żołnierzy, atakujących pod 
silnym obstrzałem niemięcką twierdzę, zosta- 


konywająco wypadły epizody niemieckie, po- 
traktowane zbyt „podręcznikowo”: raz jesz- 
cze okazało się, że najtrudniej pokazać w 
filmie przeciwnika. Ale jedno jest godne u- 
wagi: w filmie Saakowa czuje się wieloletnie 
doświadczenia owego nurtu wojenno-psycho- 
logicznego. Bohaterowie „Wiosny nad Odrą” 
— nawet ci, którzy pojawiają się na ekranie 
zaledwie przez kilka minut — są indywidu- 
alnościami; każdy zdaje się żyć własnymi 
sprawami, każdy dźwiga własny bagaż pro- 
blemów, konfliktów czy kłopotów; niemal 
każdy mógłby stać się głównym bohaterem 
innego filmu pełnometrażowego. Chodzi zre- 
sztą nie tylko o ludzi — jest jakiś cierpki 
autentyzm w demonstrowanych tu krajobra- 
zach, w scenach batalistycznych. To dobrze, 
że radziecki film wojenny, szukając prawd 
bardziej złożonych, nie rezygnuje jednocze- 
pcie prawd najdrobniejszych, szczegóło- 
wych. 


„Wiosna nad Odrą” (ZSRR), reż. Leon Saakow 


POWTÓRKA Z OKUPACJI 


Im bardziej oddalamy się od 
czasów wojny, tym wyraźniej 
klasycyzują się rodzaje filmowe, 

óre o niej opowiadają; dla 
jednych czas jest niespodziewa- 
nie łaskawy, inne coraz bardziej 
odchodzą w cień. „Weekend z 
dziewczyną” robi wrażenie fil- 
mu, który spóźnił się o wiele 
lat. 


Małe miasteczko gdzieś z di 
la od głównych szlaków, w mi: 
steczku Niemcy; życie sparaliżo- 
wane strachem toczy się jak 
gdyby podskórnie, w ukryciu. 
Miejscowych o połowę mniej niż 
przed wojną, jakiś nowy przy- 
bysz, który chce tu przeczekać; 
tuż za rogatkami pola i lasy, na 
pozór nie zmienione, sielskie, 
tylko od czasu do czasu strzela- 
nina burzy ten złudny spokój. 
'W takiej scenerii — ktoś, kto 
walczy i ktoś, kto się boi. 


Znamy to ze wspomnień, pa- 
miętników, książek, filmów. Dla 
jednych jest to fragment życio- 
rysu, dla innych — część bio- 
grafii narodowej. Kilka lat temu 
taki portret codzienności tam- 
tych czasów, obraz klimatu, w 
jakim się wtedy żyło, na pew- 
no by wystarczył. Powiedziałoby 
się — film ściszony, kameralny, 
skromny. Dziś film zrealizowa- 


ny według tej formuły odbiera- 
my jako marginesowy, przyczyn- 
karski, nieważny. 


Od filmów powracających do 
lat wojny oczekujemy bowiem, 
by rozszerzały naszą wiedzę o 
człowieku poprzez konfrontowa- 
nie go z sytuacjami ostateczny- 
mi, bądź wzbogacały czy tylko 
dokumentowały naszą wiedzę o 
tym ważkim okresie historii 
Polski. Zgadzamy się już 


wprawdzie bez oporu i na to, 
by okresu wojny używano jako 
tworzywa dla filmów przygodo- 
wych i sensacyjnych, ale filmy 
te, najczęściej telewizyjne, zrea- 
lizowane przede wszystkim Z 
myślą o widowni dziecięcej i 
młodzieżowej, mają do spełnie- 
nia wyraźne zadanie społeczne 
-— pragną upowszechnić określo- 
ne wzorce postępowania, przy- 
bliżyć młodemu widzowi nie 
znany mu z autopsji obraz prze. 
szłości. Między tymi dwoma bie- 
gunami filmu wojennego — 
ważkim filmem  humanistycz- 


nym, historycznym i _ politycz- 
nym, a filmem przygodowo-wy- 
chowawczym dla młodzieży robi 
się coraz bardziej pusto, coraz 
rzadziej zjawiają się obrazy nie 
należące do żadnej.z tych grup 
i chyba coraz mniejszą odczuwa- 
my ich potrzebę. 


„Weekend z dziewczyną” jest 
właściwie wojenną odmianą fil- 
mu rodzajowego. Poza parą głó- 
wnych bohaterów — lekarzem, 


który odmawia udzielenia pomo- 
cy rannym partyzantom, i dziew- 
czyną z oddziału partyzanckie- 
go, która go zmusza pistoletem 
do wyjazdu do lasu, plączą się 
na ekranie przedziwne osobisto- 
ści, niczym nie wzbogacające 
głównego problemu filmu; są tu 
sąsiedzi, gospodynie, fryzjerzy, 
dziewczynki, Niemcy  obarczeni 
liczną rodziną, przyplątany nie 
wiadomo skąd debilowaty chło- 
piec, komiczny Niemiec wieziony 
do lasu pod kraciastą pierzyną, 
śmieszny domokrążca z waliz- 
ką na plecach, spadający raz 


W małym miasteczku 
Anna Ciepielewska 


po raz z roweru. Na ich tle 
główni bohaterowie przeżywają 
coś w rodzaju narodzin miłości, 
wiodą dysputy o sprawach za- 
sadniczych, spowiadają się i 
składają deklaracje. W końcu, 
po dwudniowym bezskutecznym 
poszukiwaniu zagubionego od- 
działu, dziewczyna ginie, a męż- 
czyzna jedzie dalej; będzie teraz 
prowadził poszukiwania sam, 
chociaż przywieziono go tu pod 
groźbą kuli. 


A więc ginie człowiek, a w 
innym odbywa się wewnętrzny 
przełom. Dokonuje się to jednak 
na zasadzie konieczności wyłącz- 
nie scenariuszowej; od początku 
wiadomo, że nie ma innego wyj- 
ścia, taki będzie koniec. Pozo- 
staje tylko śledzenie, jak film 
zmierza poprzez jałowe drobiaz- 
gi do swojej nieuniknionej poin- 
ty. 


„Weekend z dziewczyną” raz 
jeszcze potwierdza prawdę, że 
ukazanie najsłuszniejszej posta- 
wy, popartej ofiarą własnego ży- 
cia, nie potrafi automatycznie 
nadać filmowi wysokiej rangi. 


„Weekend z dziewczyną” (Polska), 
reż. Janusz Nasteter 


W Wiśle i na okolicznych szosach można w tych dniach oglądać samochody, jakimi rzad- 
ko jeździmy na co dzień: Renault-Gordini, Fordy, BMW, Porsche, NSU, Hillmany, Volvo, 


Morsy, Lancie, Zaparkowane w centrum lub przed domem wczasowym, gdzie mieszka eki 
pa filmu „Czekam w Monte Carlo'" — gromadzą zapaleńców sporłu samochodowego i cie- 


kawskich. Przejazd na plan odbywa się z fantazją i hałasem silników. Zezwolono nawet, by 


dla lepszego wniknięcia w atmosferę pracy 


nad filmem, gość z redakcji FILMU zasiadł o- 


bok jednego z rajdowych kierowców, próbującego efektowne poślizgi na wirażach szosy Wi- 
sła — Szczyrk. Tego samego dnia filmowano także sceny aktorskie, wymagające od Zaczyka 


i Kopiczyńskiego, obok sprawności zawodowej, także rutyny zawodniczej, 
chowych i odwagi. Zlodowaciała szosa, gruda — aktorzy i 


umiejętności  ru- 


operator leżą na gołej ziemi; sa- 


mochód zawisa nad urwiskiem — operator filmuja maszynę oparły ryzykownie na jakimś 
wystającym konarze, | znów jazdy — piękne, umiejętne, efektowne — nie zawsze bezpieczne. 


Samochodowe Rajdy Monte 
Carlo odbywają się od 1911 roku. 
Alpejskie drogi tej imprezy to 
lód, mgła, śnieg, karkołomne zja- 
zdy, niezliczone ilości zakrętów. 
Kroniki rajdu zanotowały kilka- 
naście wypadków śmiertelnych; 
ilość rozbitych wozów liczy się 
na tysiące. Kierowcy całej Eu- 
ropy wyruszają z Reims, Oslo, 
Frankfurtu, Lizbony, Warszawy, 
Dovru i Aten, aby spotkać się 
w Monte Carlo i tu, w Alpach, 
rozegrać dwie ostatnie próby 
rajdu: jazdę na trasie 1500 km, 
trwającą ponad 25 godzin, i jazdę 
nocną na trasie 600 km dla naj- 
lepszych załóg. 

Dlaczego to robią? 

Pytanie to bywa stawiane w 
rozmaitych tonacjach: z dezapro- 
batą przez tych, którzy w każ- 
dym wyczynie widzą jedynie nie- 
potrzebne kuszenie losu; z podzi- 
wem przez innych — kibiców, za- 
paleńców, którzy w odpowiedzi 
na nie pragnęliby znaleźć lepsze 
jeszcze zrozumienie swoich ulu- 


bionych championów; z naukową 
dociekliwością — przez badaczy 
psychologii sportu. Odpowiedź 
bywa zresztą złożona i niepełna; 
zawiera się w niej zapewne i 
pragnienie sukcesu (sława, pie- 
niądze), i ludzka potrzeba igra- 
nia z przeciwnościami, ukochanie 
gry, ryzyka. Nawet sami zainte- 
resowani nie bardzo potrafią dać 
jednoznaczną odpowiedź, zbywa- 
jąc pytających zdawkowym: „bo 
to lubię”, „bo to daje mi saty- 
sfakcję”, „bo nie mogę się tego 
wyrzec”. 

Wyczyn sportowy ma swoją 
dokumentację "w sztuce, we 
wszelkich jej działach — od rzeź- 
by, malarstwa, fotografiki, litera- 
tury, poprzez muzykę i film. Jest 
to dokumentacja w ścisłym tego 
słowa znaczeniu, ale są też pró- 
by analizowania sytuacji i sta- 
nów psychicznych, chwytanie e- 
mocji, notowanie momentów 
wzniosłych, zwycięstw i porażek, 
piękna i brzydoty. Od antyczne- 
go „Dyskobola” aż do współcze- 


snych konkursów na dzieła sztu- 
ki, organizowanych na nowożyt- 
nych olimpiadach. 

Sport wyczynowy jest fascynu- 
jącym widowiskiem — może 
dlatego został tak łatwo zaadap- 
towany przez kino, które w jed- 
nym ze swoich nurtów, chyba 
jednym z najbogatszych, żywi 
się widowiskowością. Sport jest 
jednym z _ najpopularniejszych 
tematów filmowych, przewija się 
przez historię kina w najrozmait- 
szych wersjach: dokumentach, 
filmach fabularnych, bywa także 
zawodem lub hobby ogromnej 
ilości bohaterów filmowych. O- 
limpiady i wielkie zawody są 
notowane przez najświetniejsze 
kamery operatorów całego świa- 
ta. 

I publiczność to ogląda, apro- 
buje, lubi. x 


W styczniu 1968 roku z uczest- 
nikami Rajdu Monte Carlo, wy- 
ruszającymi na trasę z Warsza- 
wy, wyjechała grupa polskich fil- 


PORZ 


mowców: reżyser Julian Dzie- 
dzina i operatorzy — Mikołaj i 
Sergiusz Sprudinowie. Był to po- 
czątek realizacji fabularnego 
filmu „Czekam w Monte Carlo” 
— okazja zdobycia autentycz- 
nych, dokumentalnych materia- 
łów z wielkiej międzynarodowej 
imprezy samochodowej; okazja 
sfilmowania tras i plenerów te- 
go znanego wyścigu, a także moż- 
liwość bliższego poznania atmo- 
sfery, jaka panuje wśród zawod- 
ników. A więc rodzaj szkolenia 
dla filmowców, którzy zamierza- 
li nakręcić film wprawdzie fabu- 
larny, ale w pełni autentyczny. 
ny. 


Stanisław Zaczyk 
1 Andrzej Kopiczyński 


Materiały z trasy do Monte 
Carlo czekały przez kilka miesię- 
cy na dalszy ciąg realizacji fil- 
mu, a tymczasem reżyser Dzie- 
dzina na dobre zainteresował się 
rajdami. Latem tego roku zrea- 
lizował dla warszawskiej  Wy- 
twórni Filmów Dokumentalnych 
„Rajd” — reportaż z tras Mię- 
dzynarodowego Rajdu Samocho= 
dowego, rozgrywanego na szosach 
Polski południowej. 

Wreszcie — w listopadzie — 
podjęto dalszą produkcję „Cze- 
kam w Monte Carlo”. Scenariusz 
Jerzego Suszki i Bohdana Toma- 
szewskiego proponował historię 
udziału polskiej załogi w wiel- 
kiej imprezie — wspartą elemen- 
tami osobistych przeżyć  boha- 
terów. Realizacja — jak się wy- 
daje — zmierza jednak do mak- 
symalnego wyeliminowania „hi- 
storyjki”, która w filmie ma po- 


zostać jedynie po to, by zaryso- 
wać charaktery obu głównych 
bohaterów: Zawadzkiego j Raj- 
skiego. Sprawą najważniejszą ma 
być sam rajd, dramatyzm spor- 
tu; tworzywem, z którego film 
ma powstać: ludzie, samochody, 
przyroda. 

Elementy fabularne filmu ak- 
centują zwłaszcza wzajemny sto- 
sunek obu zawodników, zmuszo- 
nych przez przypadek do współ- 
działania, w istocie — ludzi ra- 
czej sobie niechętnych. Fabular- 
ne przerywniki to także sceny 
balu rajdowców, sceny w sali 
gry, wpleciona w akcję kobieta 
— żona Zawadzkiego, towarzys- 


Reż, Julian Dziedzina 


kie kontakty zawodników. Cała 
reszta zmierza do dokumentaliz- 
mu, wynikającego bądź z rzeczy- 
wiście dokumentalnej rejestracji 
zdarzeń, bądź z inscenizacji ro- 
bionej na sposób autentyku. Rea- 
lizatorom wydaje się, że szansa 
zrobienia niebanalnego filmu po- 
lega na umiejętnym wykorzy- 
staniu dramaturgii, jaką podda- 
je temat walki sportowej, mo- 
ment niewiadomej i zaskoczeni 
Dlatego nie cofają się przed po: 
wierzaniem aktorom zadań o nie- 
codziennym charakterze: mają 
oni grać postacie filmu, a zara- 
zem być zawodnikami. Unika się 
tricków i chwytów po to, by ak- 
torzy, jeżeli to tylko możliwe, 
znajdowali się w sytuacjach rze- 
czywiście przewidzianych w ak- 
cji. Gwarantuje to większą na- 
turalność zachowania — choć 
może się wydawać czasem prze- 


sadną niewiarą w środki aktor- 
skie. Podobno jednak sami ak- 
torzy dostosowują się do przyję- 
tej konwencji — bo „polubili to”. 
Zadziałała magia sportu. 


* 


„Czekam w Monte Carlo" krę- 
ci się w eastmancolorze. Ekipa 
otrzymała niewielką ilość taśmy; 
zdecydowano się na nią, licząc, że 
kolor uatrakcyjni film. Wiadomo 
było wprawdzie, że tak ograni- 
czona ilość taśmy utrudni zada- 
nie reżysera i operatora, bo nie- 
mal wyklucza możliwość powta- 
rzania ujęć. Trzeba inscenizować 
tak precyzyjnie, próbować sceny 
tak długo — wyjaśniając w naj- 
drobniejszych szczegółach, o co 
chodzi reżyserowi i operatorowi 
— by każde zarejestrowane ujęcie 
było dobre. Nie"jest to łatwe wo- 
bec specjalnego charakteru tego 
filmu, kręconego głównie w ple- 
nerze, w warunkach nieraz bar- 
dzo niebezpiecznych, z udziałem 
maszyn wyścigowych, które — 
choć kierowane przez najznako- 
mitszych polskich rajdowców — 
pozostają tylko maszynami i ich 
„aktorstwo” wymaga nieraz 
znacznych korekt. Stwierdzono, 
że po znakomitych próbach ten 
sam manewr wykonywany przed 
uruchomioną kamerą wypada 
znacznie gorzej. Działają jakieś 
zahamowania, trzeba więc kręcić 
nieraz metodami dalekimi od 
przyjętych w kinematografii fa- 
bularnej: rezygnując nawet z 
„klapsa”, gdy przed kamerą 
dzieje się coś ciekawego. 


Operator Mikołaj  Sprudin 
przy okazji tego filmu porobił ca- 
łą masę małych wynalazków, u- 
sprawnień; musi wciąż wykazy- 
wać ogromną pomysłowość, by 
kamera mogła rejestrować dy- 
namicznie i wszechobecnie nie 
tylko twarze ludzi, plener, ale i 
cyrkowe ewolucje samochodów 
— z zewnątrz i od środka, z 
punktu widzenia obserwatora i 
zawodnika. 


Niełatwe warunki realizacji 
wymagają więc precyzji przygo- 
towań. Reżyser i operator spo- 
rządżają przed zdjęciami bardzo 
dokładny scenopis obrazkowy, 
rysują ujęcie po ujęciu — by nie 
było niejasności przed  przystą- 
pieniem do zdjęć, by nie marno- 


REPORTAŻ Z REALIZACJI 
„CZEKAM W MONTE CARLO” 


wać ani chwili na planie i ani 
kawałka taśmy. Robią tak — bo 
to ich film. Ale pewnie i dlatego, 
że to ich pasja po trosze sporto- 
wa. Dlatego też tak często fil- 
mowcy powtarzają ulubione po- 
wiedzonko-zapytanie rajdowców: 


„wyda, czy nie wyda?”, czy- 
li „uda się, czy nie, wyjdzie, czy 
nie wyjdzie?”, 


ELŻBIETA 
SMOLEŃ-WASILEWSKA 
Zdjęcia: ROMAN SUMIĘ 


SPOTKANIE GIGANTÓW 


Martin Polls należy do „no- 
wej fali” amerykańskich produ- 
centów. Działa niezależnie od 
wielkich wytwórni; zgodnie z 
najracjonalniejszą w tej chwili 
kalkulacją, realizuje swe produk- 
cje w Europie, a gotowym fil- 
mom zapewnia zyskówną eksploa- 
tację przede wszystkim na rynku 
amerykańskim. Jego _ pierwszy 
film „Lew w zimie”, z Katharine 
Hepburn i Peter O*Toolem miał 
niedawno premierę w Nowym 


Jorku, gdzie cieszył się dużym 
powodzeniem. 

Najnowszy projekt Polisa wy- 
wołał sensację w świecie filmu. 
Udało mu się bowiem doprowa- 
dzić do swoistego „spotkania na 
szczycie” i skojarzyć dwóch zna- 
komitych reżyserów: Ingmara 
Bergmana i Federico Felliniego. 

Obaj ci twórcy unikali dotych- 
czas producentów amerykańskich, 
obawiając się nazbyt dużej zależ- 
ności od ich wymagań. „Ja mó- 


Sensacyjny eksperyment 
Federico Fellini 


wię © pieniądzach, a oni zanu- 
dzają mnie gadaniem o sztuce” — 
powiedział kiedyś Fellini. Wi 
domo też, że trzeci z najwięk- 
szych filmowców, Antonioni, zgo- 
dził się na wyjazd do Hollywoodu 
tylko dlatego, że producentem 
jest jego rodak Carlo Ponti. Po- 
zyskanie Felliniego i Bergmana 
iest więc dla Polisa wielkim suk- 
cesem prestiżowym. 

Projekt polega ma realizacji 
dwóch obszernych nowel, które 
złożą się razem na film zatytuło- 
wany prowizorycznie „Duet mi- 
łosny”. Każdy z reżyserów ma 


całkowitą swobodę w wyborze 
tematu, który wyrażałby najpt 
niej jego osobiste poglądy na, mi- 
łość w życiu człowieka. Każdy 
też dobiera sobie najodpowied- 
niejszych aktorów. Jedynie przed 
realizacją mają się ze sobą spot- 
kać, by uzgodnić koncepcję cało- 
Ści. Miejsce akcji mogą sobie 
wybrać w dowolnym punkcie 
kuli ziemskiej. Bergman oświad- 
czył już jednak, że nie ma za- 
miaru kręcić nigdzie indziej, jak 
tylko w Szwecji. Prawdopodobnie 
Fellini pójdzie jego śladem, pozo- 
stając we Włoszech. 

Obaj reżyserzy są obecnie z: 
jęci pracą nad nowymi filmami, 
orientacyjny termin spotkania 
wyznaczono więc na wiosnę 1969; 
film byłby gotowy jesienią. 

Polis obiecuje sobie wiele po 
tym eksperymencie. Liczy, że w 


BOYER PISZE KSIĄŻKĘ 


Charles Boyer, znany aktor fran- 
cuski starszego pokolenia, pisze 
książkę autobiograficzną, której de- 
maskatorski sens i charakter dosko- 
nale tłumaczą tytuły kolejnych roz- 


a działów: 1) Kto to jest Boyer? 2) 
Tezę rukcsni, uda mu się osy. „|. Musimy <mlać. Boyez W SiEWZEJ rad Na _ odł 
g albo nie kręcimy filmu. 3) Musimy Londynie 
strzów dla realizacji następnego mieć aktora takiego jak Boyer, tylko wym w) 
filmu. młodszego. 4) Boyera możemy wy- k 
korzystać w mniejszych rolach. 5) najnowszj 
G. H. M. Kto to jest Boyer? Godarda 
den”. Prz 
stąpił reż; 
testował | 
sieniu cen 
ORSON WELLES ingów 
lem do 
Ę odebrała 
NA MAŁYM EKRANIE ciła je n 
power”. 
W telewizji paryskiej zaprezentowano niedawno Przypus 
czterdziestopięciominutowy film fabularny „Histoire nym z | 
immortelle" (Nieśmiertelna historia), reżyserowany stracji Go 
przez Wellesa. Jest to adaptacja noweli Karen Blixen. szczenie w 
Dialogi napisała Louise de Vilmorin, autorem zdjęć jest jego inter 
Willy Kurant, a odtwórcami głównych ról — Welles, piosenki 
Jeanne Moreau, Roger Coggio, Norman Eshley. Telewi- Stones. 
zylny film Wellesa stał się takim samym wydarzeniem 
artystycznym, jak niedawno „Objęcie władzy przez 
Ludwika XIV" Roberto Rosselliniego. R 
Orson Welles gra tu niechlujnego, starego bogacza 
Claya dożywającego swych dni w wielkim pałacu. Sta- 


rzec nudzi się w pustych komnatach swej rezydencji. 
Każe więc sekretarzowi pełnić funkcję lektora. Ale in- 
teresują go jedynie zakurzone książki rachunkowe, sta- 
re faktury. Tylko myśl o złocie może go wyrwać z le- 
targu. Pewnego dnia sekretarz wyjmuje kartkę i czyta 


swemu chlebodawcy proroctwo Izajasza. Clay śmieje tę 
się szyderczo: „Nie znoszę proroctw, wymyślonych hi- Ca JE 
storii”. I z kolei sam zaczyna opowiadać: „Pewnego ea 
dnia, kiedy okręt przybił do przystani, na ląd zszedł Gzzcyec: 
marynarz, Obok niego zatrzymała się kolaska, w któ- EAT, Pe 
rej siedział starzec. Starzec powiedział: »Jest pan silny 

1 cieszy się dobrym zdrowiem. Czy nie zechciałby pan pocie 

tego wieczoru zarobić dwudziestu funtów?+. Marynarz, Gina 
oczywiście, zgodził się. Starzec zaprosił go do domu i aledzacyń 

rzekł: »Przed trzema laty poślubiłem młodą kobietę. eat ojców 
Ale do tej pory nie obdarzyła mnie dzieckiem...«”. Bia Riśdył 


Tak zaczyna się popularna w Macao legenda. Krąży go o szpieg 
ona na statkach i w portach. Ale Clay nienawidzi mi- 
tów. Jest miliarderem, za pieniądze może fikcję uczy- 
nić rzeczywistością. Rozpoczyna się komedia — na sce- 
nę wkraczają: ognista, piękna dziewczyna (Jeanne Mo- 
reau) I marynarz. O świcie król złota, uważający się za 
Prometeusza, umiera, wypuszczając z rąk piękną mu- 
szlę, tak jak kiedyś obywatel Kane — szklaną kulę. 
Na kanwie tej anegdoty powracają motywy poprzed- 
nich filmów Wellesa: tragedia pychy i samotności, pu- 


JEANN 
/ 


stka duchowa i moralna. Umierają Kane, Arkadin, CME 
Quinlain, Macbeth, Harry Lime i wreszcie Clay — sa- gdzie realiz 
mi, bez przyjaciół, bez nadziei, tak jak gigantyczne „Ciało Dia 
prehistoryczne zwierzęta, o których można było sądzić, RA 
że są panami stworzenia. głównej — 
Producenta 
„cis Truffa 
Popularna legenda Eperstotem 

Ondritek. 


Jeanne Moreau i Orson Welles 


JEDNYM ZDANIEM 


Po kilkuletniej nieobecności 
powraca na ekran Ingrid Berg- 
man, która zdecydowała się 
objąć główną rolę w filmie 
amerykańskim „A Walk in the 
Spring Rain" (Spacer w wło- 
sennym deszczu), opartym na 
głośnej powteści Rachel Mad- 
dur. 


+ 


Słowacki reżyser Jaroslav 
Balik realizuje film „Ta trze- 
cia”, według powteśct Jarosla- 
va Havlicka; jest to historia 
niedobranej pary małżeńskiej; 
w roli głównej — Ida Rapai- 
cova. 


+ 


Elizabeth Taylor, Warren 
Beatty (na zdjęciu), Richard 
Burton i Rex Harrison grają 
razem w komedit obyczajowej 
„Statrcase” (Schody) George 
Stevensa („Jeździec znikąd”, 
„Olbrzym”). 


IAI 
ATORA 


vającym się w 
estiwalu filmo- 
ietlony został 
film Jean-Luc 
Jeden plus je- 
| pokazem wy- 
r, który zapro- 
eciwko podnie- 
iletów o 10 szy- 
rócił się z ape- 
bliczności, aby 
niądze i wpła- 
fundusz „black 


za się, że jed- 
wodów demon- 
rda było umie- 
zołówce, wbrew 
Jom, popularnej 
sspołu Rolling 


filmu oparta jest 
lach  autentycz- 
i dostarczył pro- 
iki Ivana Assena 
7 filmie reżyserii 
>wa bardziej jed- 
vmtnalną intrygę 
chologiczny poje- 
dzy szpległem a 
)  przestuchują- 
| wywiadu, który 
zniem oskarżone- 
two. 


MOREAU 
RADZE 


teżyser Jean Ri- 
ywa w Pradze, 
swój nowy film 
który opowić 


ej, nieszczęśliwie 
kobiety. W roli 
Jeanne Moreai 

| filmu są: Fran- 
i Claude Berri, 
- Czech Miroslav 


Kapitulacja 
Catherine Deneuve 


SAGAN I CAVALIER 


Frangoise Sagan ukończyła scenariusz do fil- 


mu „kKapitulacja”, według własnej powieści. 
Reżyserem jest Alain Cavalier („Pojedynek na 
wyspie”). Główne role objęli: Catherine De- 
neuve i Michel Piccoli. 


Sukces 
Olga Schoberova 


LEPSZA OD BB? 


Coraz większą karierę robi na Zachodzie czeska aktorka Olga Schoberova, występująca pod 
pseudonimem Olinka Berova. Niedawno Schoberova objęła główną rolę w filmie „Lucrezia 
Borgia”. Reżyser tego filmu, Osvaldo Civirani, tak skomentował swój wybór: „Jeśli chcecie 
wiedzieć, dlaczego nie zagra w moim filmie Brigitte Bardot, powiem szczerze i otwarcie: 
Olinka jest młodsza 1 nie zmanierowana. Będzie więc taką Lukrecją, jaką tylko można sobie 
wymarzyć.” 


MORD, POLITYKA, FILM 


Dwa tajemnicze mordy — na przywódcy marokańskiej opozycji Ben Barce oraz, ostatnio, na 
przyjacielu Alatna Delona, Jugostowłantnie Stiepante Markoviću — będą tematem filmu „Ni 
Jalousie nt amour” (Ant zazdrości, ant miłości) włoskiego reżysera Avatiego. 

W rolach głównych wystąpią Orson Welles i młody aktor zachodnioniemiecki Daniel Sola. 
Film zostanie zrealizowany we współprodukcji angielsko-włoskiej, 


WOLFGANG STAUDTE W ZŁOTYCH PIASKACH 


Na ekranach bułgarskich ukaże się wkrótce nowy film Woliganga Staudte „Małe sekrety". 
Bonaterami są: inspektor policji Damianow i jego młoda pomocnica, zapalona entuzjastka 
powieści Agathy Christie. Oboje przebywają w jednym z nadmorskich kurortów. Nie trafiają 
wprawdzie na ślady żadnej afery kryminalnej, ale poznają drobne sekrety I sprawki bywal- 
ców bułgarskiej Riwiery. Obsada aktorska jest międzynarodowa. Główne role grają aktorzy 
z NRF (Jurgen Rehmann, Karl Michael Vogler, Katrin Schaake, Reinhild Solf, Andreas Mann- 
kopf), Bułgarii (Apostoł Karamitew, Anni Bakałowa, Maja Dragomanska) oraz Szwedka — 
Eva Sromberg. Film został zrealizowany we współprodukcji Bułgarii i NRF. 


amy 


Pier Paolo Pasoliniego. 


telegr 


PRAGA. Znany czeski reżyser JiFi Krejdik („Wyższa zasada”, „Dzwony na Pasterkę”) rozpoczął realizację filmu 
„Niebo — Piekło — Raj”, opartego na motywach opowiadań Marguerite de Navarre i Giovanni /Boccaccia. 

NOWY JORK. Joseph Strick („Ulisses”) zrezygnował na skutek ciągłych utarczek z producentami z realizacji fil- 
mu „Justine” (z Anouk Aimće w roli głównej). Jego miejsce zajął George Cukor. 


RZYM. Sławna śpiewaczka Maria Meneghini Callas obejmie główną rolę w filmie „Media”, przytowywanym przez 


ŁENINGRAD. Leonid Trauberg kończy scenariusz filmu „Opowieść o dwóch miastach”, którego akcja toczy się 
w czasie przygotowań do II Zjazdu SDPRR. 
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Ek: 


speryment 
„Dialog 


STARE KINO— 


NOWE KINO 


ści starszego wiekiem kierowcy 
i młodej, wykolejonej dziewczy- 
ny. Opowieść daleka od fabular- 
nych szablonów, pełna interesu- 
jących i trafnych obserwacji 
psychologicznych "i  obyczajo- 
wych; bardzo ciepła, pozbawiona 
tak częstego w poprzednich  fil- 
mach Kachyny tonu ironii czy 
sarkazmu. Owo wykorzystywanie 
niektórych zdobyczy „nowego ki- 
na”, przede wszystkim jego spo- 
łeczno-obyczajowego nurtu, do- 
strzec można ! w innych filmach, 
niestety, mniej udanych. 

Filmowcy czechosłowacey znaj- 
dują się obecnie w sytuacji po- 
dobnej do tej, jaką my mieliśmy 
na przełomie lat pięćdziesiątych 
i sześćdziesiątych. Pewna war- 
tościowa i płodna formuła zaczy- 
na wygasać — trzeba rozglądać 
się za czymś innym: następuje 
wzrost produkcji rozrywkowej, a 
z' drugiej strony pojawiają się 
gorączkowe poszukiwania tema- 
tyczne i stylistyczne. 


ROZRYWKA I POSZUKIWANIA 


Najpierw kilka słów s rozryw- 
ce. Wśród omawianych filmów 
jest aż siedem komedii. History- 
cznych, satyrycznych, zwariowa- 
nych, obyczajowych. Czarno-bia- 
łych i kolorowych, standardo= 


Korespondencja 


własną 
z Czechosłowacji 


wych i szerokoekranowych. Wi- 
dzimy tu dzieła starych mistrzów 
i debiutantów. Z wyjątkiem jed- 
nej czy dwóch („Nasza zwario- 
wana rodzinka” Jana Valażka i 
„Pensjonat dla kawalerów” Jifi 
Krejtika według sztuki O'Ca- 
geya), są to jednak utwory po- 


rzekształcenie  Cze- będą jednak nadal pod jednym 
chosłowacji w pań- wspólnym sztandarem. Tak też 
stwa federacyjne działo się podczas Targów Fil- 
spowodowało daleko mowych w Brnie, gdzie miałem 
idące zmiany rów- możność zapoznać się z całą nie- 
nież w strukturze ki- mal produkcją czechosłowacką 
nematografii, Zmiany te nie zo- roku 1968: 30 filmów pełnome- 
stały jeszcze zakończone, poprze-  trażowych. . 


stańmy więc na razie na stwier- 
dzeniu, że mówienie odtąd od- 
dzielnie o filmie czeskim i filmie 
słowackim będzie usankcjonowa- 
ne. Zresztą zawsze można było 
dostrzec pewną odrębność filmów 
powstających w Bratysławie; czy 
teraz uwypukli się to jeszcze bar- 
dziej? Pragną tego oczywiście 
przede wszystkim filmowcy sło- 
waccy. Poza granicami kraju o- 
"bie kinematografie występowąć 


CO Z „CZESKĄ SZKOŁĄ”? 


Oglądając nowe filmy czecho- 
słowackie, szuka się tu przede 
wszystkim dzieł, które byłyby 
kontynuacją czy rozwinięciem 
formuły „nowego kina czechosło- 
wackiego”; dzieł portretujących 
życie, obyczaj, przepełnionych 
znakomitymi obserwacjami, kre- 
ślących autentyczne postacie bo- 


haterów; ujawniających poprzez 
nie głębsze współczesne konflik- 
ty. Obawiam się, że takie wybit- 
ne filmy nie pojawiły się ostat- 
nio. I to nie dlatego, że dwóch 
wybitnych reżyserów pracuje 
chwilowo za granicą, ale dlate- 
go, że formuła „nowego kina” 
jakby straciła na żywotności; 
przynajmniej w swej wersji 
klasycznej. 

Doświadczenia „nowego kina” 
nie poszły jednak na marne; pe- 
wne jego elementy znajdują 
wciąż twórcze zastosowanie. 
Świadczy o tym np. ciekawy i 
wartościowy film „Boże Naro- 
dzenie z Elżbietą” Karela Ka- 
chyny. Mądra i wzruszająca 0- 
powieść o skomplikowanej miło- 


STANISŁAW 
JANICKI 
zbawione wdzięku, lekkości czy 
wręcz dobrego smaku.  Zawiódł 
nawet taki mistrz jak Men- 


zel, Jego „Zbrodni w kabarecie” 
mie można porównywać z „Po- 
ciągami pod specjalnym nadzo- 
rem” czy „Kapryśnym latem”, W 
sumie — bilans komediowy u- 
znać trzeba za ujemny. Grupy 
rozrywkowej nie ratuje ani uda- 
ny przygodowy film dla mło- 
dzieży „Na bojowym wozie Żiż- 


ki” Mijana VoŚminka ani zręczna 


Łappiskeć 
KMYKÓNE 


ichel Cournot jest poetą — przy- 
pomina jeden z recenzentów. 
Tom jego wierszy „Martynika” 
otrzymał nagrodę Fónćon w 
1949 roku. Cournot jest pisa- 
rzem. Jego powieść „Pierwszy widz” zdo- 
była nagrodę „des Deux-Magots” w roku 
1958, a „Dzieci sprawiedliwości” w przerób- 
ce telewizyjnej zostały nagrodzone ostatnio 
„Pria Italia”, Cournot jest scenarzystą, 
dziennikarzem, krytykiem filmowym. Ja- 
ko krytyk przez kilka lat psuł krew in- 


nym krytykom, 


z 


TERI ES OR CG 

Cournot uważa, że jedno z nieszczęść ki: 
na polega na tym, iż robią je „fachowcy” i 
że „fachowcy” o nim piszą. Jego zdaniem 
film jest sztuką jeszcze bardzo niedobrą. 
Wielbiony przez krytykę John Ford — po- 
wiada — nie jest niczym więcej niż Henry 
Troyatem w literaturze (autor popularnych 
powieści-rzek). Renoir jest największym 
filmowcem francuskim, ale tylko dlatego, że 
setki pozostałych nie są w ogóle filmow- 
cami. 

Krytycy gwałtownie Cournota atakowali. 
1 cytowali. O „Giulietcie i duchach” pisał: 
„Jest to skromny, mały kaprys osobisty, 
który na pewno kosztował bardzo drogo, 
gdzie wszystko wsadzono w _ dekoracje, 
czarnych efebów, pawie, Rolls-Royce'y, sło- 
nie, i który jest zupełnie pozbawiony inte- 
ligencji, wyobraźni, fantazji, prawdy, in- 
spiracji”. Albo o kinie Godarda w związku 
z „Szalonym Piotrusiem”: „...Miłością byłeś 
— z 


ty, o kino, jak ty potrafiłeś nas zrozumieć, 
przejać, rirlne kino, niespokojne, śpiewa- 
jące, świetliste. 

„I oto nagle czytam o Cournocie w 
„Cinóma 68”, które go atakowało najostrzej 
— objawia się przed nami, od chwili swo- 
jego pierwszego zetknięcia się z kamerą, 
ogromny talent, zupełnie nowy, zdumiewa- 
jąca wrażliwość, jednym słowem człowiek 
kina, który w wieku 46 lat zaczyna obiecu- 
jącą karierę”. 

Film nazywa się „Niebieskie gauloisy” 
fnajtańsze papierosy francuskie). Film jest 
świetny. 

Krytyka podkreśla, że Cournot zrobił go 
w kręgu Godarda: W szkole Godarda. Kry- 
tyka widzi też tu wpływy Leloucha i Res- 
nais. Można dodać Nómeca oraz cały krąg 
filmu „kaflonskiego”. Ale po co? „Nie- 
bieskie gauloisy” to rzecz absolutnie ory- 
ginalna. 


opowiastka kryminalna „Żyrafa 
w oknie” R. Cvrćka, 

A poszukiwania nowych form? 
Za autentyczny film ekspery- 
mentalny uchodzić może „Dia- 
log” — zbiór trzech nowel, któ- 
rych reżyserami są Jerzy Skoli- 
mowski, Peter Solan i Zbynek 
Brynych. Pomysł zrealizowania 
trzech opowiadań w oparciu o 
ten sam schemat fabularny i ten 
sam dialog, z bohaterami repre- 
zentującymi trzy pokolenia (dwu- 
dziesto-, czterdziesto- i  sześć- 
dziesięciolatków) był śmiały i 
mógł się okazać nawet rewela- 
cyjny. To, co oglądamy na ekra- 
nie, nieco rozczarowuje. Na no- 
węli Skolimowskiego zaważył 
chyba niekorzystnie odtwórca ro- 
li głównej — Jean-Pierre Lóaud, 
który nie utrafił we właściwy ton 
i niepotrzebnie szarżuje. Słowa- 


<cki dubbing też nie pomógł tej 
noweli. 

Wśród filmów historycznych 
niewiele godnego uwagi. Z jed- 
nym wyjątkiem. Jest nim „Po- 
myłka. króla”. Książkę i sce- 
nariusz napisał reżyser filmu 
Oldfich Danek. Akcja toczy się w 
XIV wieku, kiedy młody król 
czeski, za namową swej pięknej 
żony i złych doradców, każe u- 
więzić w odludnym zamku Jin- 
dficha, pana z Lipy. Oskarża go 
o kontakty z wrogiem i zdradę. 
Twórca filmu pasjonująco kreśli 
walkę, jaką toczy bohater z prze- 
mocą, fałszem i _ niesprawiedli- 
wością. Jest to zmaganie postaw, 
próba siły i hartu ducha. Wię- 
zień nie chce okupić swej wolno- 
ści kłamstwem, które miałoby 
potwierdzać nieomylność władcy. 
Z epilogu dowiadujemy się, że 


Kontynuacja 
„Boże Narodzenie z Elżbietą" 


Poszukiwania 
„Słodki czas Kalimagdory" 


Pewien robotnik odwozi żonę do szpi- 


ku” Kafki. Wcześniej, Ivan, jako chłopiec, 


król zmuszony był w końcu wy- 
puścić  Jindficha z twierdzy. 
„Pomyłka króla” jeszcze raz 
przekonuje, że dramat historycz- 
ny niekoniecznie musi być syno- 
nimem filmu  upraszczającego 
problemy, że nie musi się tutaj 
liczyć jedynie wątek  przygodo- 
wy i romansowy, wielopiętrowe 
dekoracje i wielotysięczne tłumy 
statystów. 


Najistotniejsze i najciekawsze 
są jednak poszukiwania dotyczące 
problematyki współczesnej, choć 
są one ilościowo bardzo skromne. 
„Spojrzenie wstecz” pisarza i re- 
żysera Antonina Maży, to kon- 
frontacja dwóch postaw: młode- 
go, sceptycznego i zagubionego 
intelektualisty oraz  komunistki, 
aktywnej uczestniczki życia poli- 
tycznego minionego  ćwierćwie- 
cza. Gdyby nie dosyć nierówna 
realizacja, spłycająca nieraz ów 
„dialog” dwojga bohaterów, był- 
by to jeden z bardziej ważkich 
filmów czechosłowackich. 


Natomiast dziełem pełnym jest 
„Wstyd” Ladislava Helge. Bo- 
hater, przewodniczący powiato- 
wej rady narodowej, staje pew- 
nego dnia, na skutek dramatycz- 
nych wydarzeń: (aresztowanie je- 
go przyjacięla i protegowanego, 
oskarżonego o malwersacje 1 
gwałt) wobec konieczności doko- 
nania głębokiego rachunku  su- 
mienia, zastanowienia się nad 
sobą i swym postępowaniem, o 
którym był zawsze przeświad- 
czony, że jest bez zarzutu. Twór- 
cy filmu podejmują tu istotny i 
trudny problem stosunków mię- 
dzy „szarym obywatelem” a wła- 
dzą. Zastanawiają się razem z bo- 
haterem nad granicami odpowie- 
dzialności i uczciwości, nad po- 
stawą moralną. „Wstyd” jest na 
pewno dziełem dyskusyjnym; 


nia z okapem, gdzie Ivan poznaje swoją 


zresztą trudno sobie wyobrazić, 
by film sięgający po żywe pro- 
blemy współczesne nie wywołał 
żadnej różnicy zdań. 


„Psychodrama” Josefa Zacha- 
ra to dzieło bardzo szczególne: 
film demonstrujący nową metodę 
leczenia ludzi cierpiących na 
ciężką neurastenię. Leczenie po- 
lega na odtwarzaniu przez pac- 
jentów (dosłownie — na scenie) 
wydarzeń mających decydujący 
wpływ na powstanie i rozwój ich 
choroby. To w pełni świadome 
powtórne przeżycie swego dra- 
matu prowadzi do swoistego kat- 
harsis, a ono do uzdrowienia. O- 
glądamy w filmie przebieg lecze- 
nia młodego mężczyzny, na któ- 
rego zdrowiu psychicznym zawa- 
żyła atmosfera i stosunki, panu- 
nujące w tzw. minionym okre- 
sie. Wykorzystanie motywu poli- 
tycznego budzić może wątpliwo- 
ści: prowadzić może do po- 
wierzchownych, a nawet fałszy- 
wych uogólnień.  Wstrząsający 
jest natomiast portret bohatera, 
nieustępliwa i pełna samoza- 
parcia walka pacjenta i lekarzy 
z chorobą. „Psychodrama” to 
film unikalny; o kontynuowaniu 
tej propozycji trudno oczywiście 
myśleć. 


Tak mniej więcej rysowałaby 
się mapa czechosłowackiej twór- 
czości filmowej z końcem roku 
1968. Mowa była o samych fil- 
mach, o tym, co można dostrzec 
i wyczytać na ekranie. Dyskusje, 
jakie toczą się w środowisku fil- 
mowców czechosłowackich nad 
istotą rodzimej sztuki filmowej, 
nad modelem i organizacją ich 
kinematografii — to oddzielny, 
ogromny temat. 


STANISŁAW JANICKI 


tala, gdzie ona ma rodzić. Czekając na po- 
ród, robotnik wspomina swoje życie. Stre- 
szczenie oczywiście nic nie mówi. Ale w 
sensie fabuły wiele więcej w filmie nie ma. 
Wątki pomieszane i niedopowiedziane. Mały 
Ivan (imię bohatera) miesza się z Ivanem 
dorosłym. Jego dziecko, z Ivanem jako 
dzieckiem. Wieczna wędrówka — powiada 
jeden z recenzentów. 

Wszystko to jest też jak wielkie malar- 
stwo. Suita płócien. Cournot mówi, że kino 
jest sztuką plastyczną. Galerią obrazów. Je- 
Szcze niewielu rozumie — powiada — że 
film winien być jak płótno Cezanne'a, do 
oglądania i kontemplowania. Jego film jest 
taki. 

Karetka pogotowia przywozi żonę Ivana 
przed szpital. Obok szpitala napis: „Zwol- 
nić: bóle”. Z karetki wychodzą sanitariu- 
sze, niby pomocnicy geometry K. z „Zam- 


wspaniały, pyzaty, z czerwonawym nosem 
i odmrożoną twarzyczką, wymknąwszy się 
z azylu, przesuwa się między wysokimi 
drzewami, ciemnozielonymi pionami, przy- 
bywa do drwalni, gdzie, usiadłszy wśród 
świeżo narąbanego drzewa, w masie cie- 
płych barw, czeka z solennie splecionymi na 
brzuchu rączkami (które mu się wciąż roz- 
platają) na swego dobrego ojczyma. Chłopiec 
jest w schronisku dla dzieci. Odebrano go 
matce. 

Matkę gra Annie Girardot. Jest przejmu- 
jąca. Jej krótkie zeznania przed sędzią wy- 
glądają jal całe życie człowieka. W ogóle 
wszystko w tym filmie jest „całe”: losy, 
nieszczęścia, śmierć. 

Oto tory. Jakieś zaplecze fabryki. Sza- 
ry płot, napisy kredą. Matka i chłopiec idą 
wzdłuż płotu. Dręczące to jak tortura kro- 
pli wody. Albo owa dziwna, różowa kuch-. 


przyszłą żonę. Albo łóżeczko dziecinne z 
wybebeszonym siennikiem, puste. Dziecko 
Ivana umarło. Albo ludzie — martwi, śpią- 
cy, pobici — rozrzuceni na splątanych ko- 
lejowych torach. Filmowi towarzyszy mu- 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


zyka Monteverdiego, Pendereckiego, popu- 
larne piosenki angielskie i rosyjskie. 

Wiele rzeczy w tym filmie, oczywiście, 
drażni, Cournot jest wtórny, oblatany i pre- 
tensjonalny. Ale zarazem nie do podrobie- 
nia. W gabinecie luster, jakim wydaje się 
„nowe kino”, zwłaszcza francuskie, pojawił 
Się talent, który robiąc to co inni, robi to 
inaczej. Jest wielką indywidualnością w 
szkole stereotypów. 
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TEJ, zterdziestoletni Jacques Rivefte rea- 
40 ( ; liznje filmy rzadko, choć jest jed- 


nym z najbardziej oryginalnych i 

bezkompromisowych reżyserów fran- 
cuskiej „nowej fali” („Paryż należy do nas” 
— 1961). Przed dwoma laty jego film „Zakon- 
nica”, oparty na powieści Diderota, został za- 
broniony przez cenzurę. Najnowszy film Ri- 
vettea „Miłość szalona”, rozgrywający się w 
środowisku teatralnym i w nowatorski spo- 
sób konfrontujący scenę i życie, spotkał się 
z oporami dystrybutorów, którzy zakwestio- 
nowali jego metraż. 


— A więc „Miłość szalona”. Jak określiłby 
pan swój film? 

— Jest to jakby kronika czy zapis, wyko- 
nany dzień po dniu, chwilami godzina po go- 
dzinie — pewnego kryzysu, a raczej dwóch 
kryzysów — mówi reżyser Jacques Rivette. 
— Pierwszy to kryzys znany dobrze ludziom 
teatru; pojawia się zazwyczaj, powiedział- 
bym nawet: tradycyjnie, podczas prób sztuki 
teatralnej, gdy zespół, który ją wystawia, ma 
duże ambicje, lecz ograniczone zaplecze fi- 
nansowe; to kryzys niepewności, niewiary, 
przymusowego poszukiwania nowych  środ- 
ków, także artystycznych. Drugi kryzys w 
moim filmie dotyczy życia osobistego pary 
małżeńskiej — reżysera sztuki i aktorki, 
grającej jedną z głównych ról. Akcja zamy- 


Korespondencja 
własna z Paryża 


ka się w ciągu trzech tygodni, a więc w o0- 
kresie wyznaczanym zazwyczaj młodym ze- 
społom'na wystawienie sztuki. 


— Dlaczego wybrał pan „Andromachę” 
Racine'a? 

— Jest to sztuka klasyczną, powszechnie 
znana, obowiązkowa we Francji jako lektura 
w liceum. Dzieło wspaniałe, lecz trudne. Aby 
je w pełni zrozumieć, trzeba analizować telest 
słowo za słowem, odkrywać na nowo jego 
znaczenie. Od czasów, gdy powstało, zmieni- 
ły się nie tylko konwencje społeczne, ale i 
konwencje języka. Racine poetyckim słowem 
określał stosunki pomiędzy ludźmi, spięcia 
wywołane namiętnościami, namiętności zro- 
dzone z uczuć. Premiera „Andromachy” od- 
była się przed trzystu laty. Ambicją bohate- 


Mogą grać ną scenie 
„Miłość szalona” 


ra mego filmu, Sebastiana, jest takie wysta- 
wienie sztuki, aby współczesny widz odczuł 
jej nowoczesność, przeżył bezwzględność po- 
stępowania bohaterów — jak niegdyś pierwsi 
widzowie „Andromachy”. Tym razem jednak 
— dzięki nowym środkom wyrazu — bez po- 
trzeby ukazania całego okrucieństwa cha- 
rakteryzującego tę tragedię. 

Bohaterami „Andromachy” są „straszne 
dzieci Troi” — Hermiona, Orestes i Pyrrus; 
treścią — ich kolejne miłości i powiązania. 

— Andromachę w pana filmie gra aktorka” 
murzyńska Celia. Dlaczego? 


— To właśnie jest próbą wprowadzenia no- 
wych elementów do inscenizacji tej sztuki. 


Chodzi mi o problem rasizmu, Przypomnij- 
my: po zdobyciu Troi Andromacha staje się 
niewolnicą Pyrrusa (syna Achillesa). Mają 
trzech synów — zdawałoby się, że to związek 
szczęśliwy. Ale Pyrrus odtrąca nagle Andro- 
machę, każe jej poślubić Helenusa, który jest 
bratem Hektora. Rasizm przejmująco tłuma- 
czy te decyzje. Pyrrusa gra w moim filmie 
reżyser tej sztuki, Sebastian; Hermionę — je» 
go żona, aktorka, Claire. Hermiona, była żor 
na Pyrrusa, uchodzi za symbol zazdrości. 


Nie mogą się rozstać 
Bulle Ogier i Jeap-Pierre Kalfon 


Film „Miłość szalona” opowiada o współży- 
ciu Sebastiana i Claire, o przemianach w ich 
wzajemnych stosunkach pod wpływem  roz- 
wijającej się pracy nad spektaklem. Konflik- 
ty, trudności ekipy teatralnej, nawet zmiany 
koncepcji reżyserskiej — odbijają się na ży- 
ciu osobistym tej pary — i odwrotnie: ich 
napięcia, niepokoje, przenosi reżyser na sce- 
nę. Przenosi sam, gdyż Claire-Hermiona w 
pewnym momencie rezygnuje z roli. 


Staraliśmy się nie podkreślać nadmiernie 
podobieństw, aluzji, analogii obu wątków. 
Raczej odwrotnie: odrzuciłem w montażu 
wszystko to, co można nazwać łatwizną sko- 
jarzeń. Pozostał dramat mężczyzny i kobiety, 
którzy — choć tracą ze sobą kontakt intelek- 
tualny — czują się związani i nie mogą się 
rozstać. Nawet przy pogłębiającym się po- 
czuciu obcości i samotności każdego z osobna, 
nienawiść łączy ich coraz silniej. 


— Pana film ogląda się jak reportaż, jak 
„Cinóćma-vóritć"... 

— To było moim zamiarem i ambicją ca- 
łej ekipy. Zdjęcia zaczęliśmy od prób teatral- 
nych „Andromachy”. 


— Dlaczego są one filmowane na taśmie 
16 mm? 


— wprowadziłem do fabuły filmowej ekipę 
telewizyjną, realizującą reportaż o pracy Se- 
bastiana. Zdjęcia wykonał Etienne Becker, 
kamerą 16 mm. Pozostałe — operator Alain 
Levent, kamerą 35 mm. Zrealiżowanie mojej 
koncepcji zawdzięczam przede wszystkim ak- 
torom — Bulle Ogier w roli Claire i Jean- 
Pierre Kalfonowi, który gra Sebastiana. Są 
utalentowani i bardzo wrażliwi na wszyst- 
kie niuanse tekstu i sytuacji. Przed trzema 
laty widziałem ich oboje w sztuce „Les Bar- 
gasses”. Tytuł nie da się przetłumaczyć na 
literacki język francuski, W żargonie połud- 
nia słowo to oznacza „łatwe dziewczęta”. 
Przed dwoma laty wystąpili ponownie ra- 
zem na scenie, a także w kilku filmach, 
tworząc zawsze wybitne kreacje. 


Nie wyobrażałem sobie innego aktora, jak 
tylko Jean-Pierre Kalfona w roli Sebastiana. 
Miałem pewne obawy czy da sobie radę z 
improwizowaną reżyserią, ale okazało się, że 
Kalfon reżyserował już coś w teatrze. To 
oczywiście ułatwiło naszą współpracę. Wyda- 
je mi się, że osiągnąłem to, na czym nam 
wszystkim zależało: świat teatru staje się w 


R 


a 


oczach widza coraz bardziej racjonalny, pod- 
czas gdy szaleństwo wkracza stopniowo w 
życie codzienne bohaterów. 

— A jak to się stało, że metraż filmu wy- 
dłużył się i całość trwa przeszło cztery go- 
dziny? 

— Sam byłem zdziwiony. Scenariusz był 
bardzo krótki, szkicowy i pisany z myślą o 
dwugodzinnym filmie. Podczas realizacji sfil- 
mowałem jednak wiele nowych scen, nie 
trzymając się ściśle scenariusza. Zakładaliśmy 
'w naszej pracy improwizację. I pracę ko- 
lektywną. Scenariusz dokładnie omówiłem z 
aktorami; potem żyliśmy już wszyscy życiem 
bohaterów filmu. Niektóre pomysły są więc 
wspólne. W efekcie, mimo że odrzuciłem 
sporo, taśmy przy pierwszym montażu, pow- 
stał prawie dziewięciogodzinny film. W tym 
6godzin reportażu z prób w teatrze i 3 go- 
dziny akcji w mieszkaniu bohaterów (sce- 
ny z ich życia zawodowego i osobistego). 

Drugi montaż był trudniejszy. Została po- 
łowa, ale to także było dużo: 4 godziny i 12 
minut. Zaprosiłem na konsultację Francois 
Truffauta, z którym jestem zaprzyjaźniony 
od dwudziestu lat. Poradził: „Zostaw, jak 
jest!”. Dystrybutorzy jednak zażądali skró- 
tów. Zmontowałem więc nową wersję, dwu- 
godzinną; a pierwszą, pełną, przeznaczyłem 
dla kin studyjnych. Wszyscy jesteśmy ster- 
roryzowani przez dystrybutorów. Próby 
tworzenia widowisk filmowych krótszych lub 
dłuższych od zwykłych standardów należą 
ciągle do eksperymentów. Na szczęście reali- 
zatorzy usiłują przełamać te ograniczenia. 
Widziałem w Stanach Zjednoczonych film 
Andy Warhola „Chelsea Girls” — trwa trzy 
ipół godziny i jest wyświetlany jednocze- 
śnie na dwóch ekranach. Obrazy nie były 
zsynchronizowane z sobą. Zmontowane razem 
dałyby w sumie film siedmiogodzinny. Jest 
to na pewno jedna z ciekawszych prób prze- 
dłużenia i wzbogacenia spektaklu, aby jak 
najwięcej opowiedzieć widzowi, dać mu jak 
największy ładunek obserwacji, przeżyć, do- 
znań, 


Znane są już przecież filmy trwające nie- 
mal całą dobę bez przerwy. Widzowie u- 
czestniczą w seansie — i w przeżyciach bo- 
haterów — tak samo jak w normalnym ży- 
ciu; przebywają z nimi tak długo, jak chcą i 
kiedy chcą. 

KRYSTYNA GARBIEŃ 


| PZOJ! 
Niszczą dom 
Bulle Ogier i Jean-Pierre Kalfon 


AKTOR I PIENIĄDZ 
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ohaterem tej niezwykłej historii jest 
czterdziestoletni aktor Gian Marla 
Volontć. Od niedawna trafił na dobrą 
passę. Zaczął kręcić film za filmem, najpierw 
jako „zły” we włoskich westernach (czy, jak 
je nazywają Amerykanie, „spaghetti-western”), 
potem w fllmach o różnej wadze. Ostatnio 


na przykład zagrał główną rolę w filmie 
Giorgio Bontempiego „Szczyt”, który był 
Niszczą 
karierę 
Gian Maria 


Volontć | 
ka 


przedstawiony na testlwalu weneckim roku 
1968. 


Wydawało się, że dla Gian Maria Volontć, 
który długo tułał się po ateliers jako mało 
znany aktor, nadeszły biblijne „tłuste lata”: 
olbrzymie dochody, willa z basenem, luksusowe 
samochody, służba... Ten aktorski dobrobyt 
przybiera niekiedy rozmiary groteskowe. Alber- 
to Sordi, na przykład, ma nie tylko pałac z 
basenem | własną salę projekcyjną, ale otacza 
się ludźmi, których" oficjalny tytuł brzmi 
„sekretarz prywatny”. Ich funkcja polega na 
tym, by stale być u boku artysty i powtarzać 
mu co chwila, że jest najlepszym, najwspanial- 
szym, najinteligentniejszym aktorem, geniu- 
szem we wszystkich dziedzinach ludzkiego 

ucha. 

Glan Maria Volontć, kiedy osiągnął ów punkt 
kulminacyjny swej kariery, uczynił nagle krok 
zagadkowy. Przerwał pracę nad filmem „Za- 
siądź wieczorem do kolacji” (komedia realizo- 
wana przez Gluseppe Patroni Griftlego, w 
której występował obok Jean-Louls Trintig- 
nanta i Annie Girardot), a następnie złożył 
oświadczenie, że rzuca film. Zerwał również 
kontrakt z producentem Dino de Laurentiisem 
— na realizację dalszych czterech filmów w 
ciągu dwó-h lat. Za jednym zamachem zrezyg- 
nował więc z 350 milionów lirów. Suma astro- 
nomiczna, a dochodzą jeszcze do tego znaczne 
koszty odszkodowań, które będzie musiał 
płacić obydwu kontrahentom. Oznacza to 
także koniec jego kariery aktorskiej w filmie, 

We włoskim świecie filmowym przyjęto 
decyzję Volontt wybuch bomby. W prasie 
codziennej ukazały się na pierwszych stronach 
artykuły, w których mówiono, że Gian Maria 
Volontć stracił równowagę psychiczną, że prze- 
chodzi ostry kryzys religijny, ideowy itd. 
Wreszcie aktor udzielił długiego wywiadu. I tu 
jego historia staje się zupełnie niezwykła. 

— Nie chciałem być dłużej aktorem, który za 
pieniądze zrobi wszystko; nie chciałem być 
maszyną do robienia kasy. Mam się doskonale, 
jestem w pełnej formie psychicznej 1 fizycznej. 
Nie przechodzę żadnego kryzysu ideowego, nie 
podarłem żadnej legitymacji partyjnej," jak 
sugerowano, bo do żadnej partii nie należałem. 
I nie chodzi również o to, że film Grifflego mi 
się nie podobał, — O cóż więc chodzi? 

Zdarza się, że aktor taki, jak ja, latami 
pracuje w filmie prawie za darmo, a jego 
producent zarabia przy tym znaczne sumy. 
Potem niespodziewanie dla wszystkich, coś się 
zdarza | ów aktor staje się nieodzowny przemy- 
słowi filmowemu. Wtedy powstaje sytuacja, 
w której musi za pieniądze robić wszystko — 
również to, w co nie wierzy. Ja dotarłem nad 
brzeg tej przepaści i spróbowałem się zatrzy- 
mać w ostatniej chwil. Pieniądze mnie nie 
interesują. Oczywiście, muszę z czegoś żyć, ale 
nic więcej. Zresztą chcę zarabiać, ale nie 
kosztem własnego sumienia. 

Czy jestem spalony w kinematografii włos- 
kiej? Być może. Gdybym chciał jeszcze grać 
w filmie, zwróciłbym się do producentów 
niezależnych. Ale teraz zajmuję się tylko 
teatrem. Zaczynam próby w  mediolańskim 
„Piecolo Teatro”, w nowej sztuce Petera Weissa 
w reżyserii Giorgio Strehlera. Będę zarabiał 
skromną sumę co wieczór | zdaję sobie sprawę, 
że połowa tej sumy pójdzie na spłatę odszko- 
dowań. Wiem o tym. Ale wolę to niż być owym 
narzędziem do zagarniania pieniędzy przez 
producenta. Są aktorzy, którzy chcą działać w 
tym systemie. Ja nie. 

Sprawa stała się niebywale głośna. Ale, 
prawdę mówiąc, niewiele osób zrozumiało gest 
aktora. W „społeczeństwie dobrobytu”, z jego 
kultem pieniądza, rezygnacja z fortuny | łatwe- 
go życia wydaje się czymś absurdalnym, nie- 
normalnym. Nie wiemy, co dalej zrobi Gian 
Maria Volontć, lecz to, 'co już zrobił, zmusza 
niejednego aktora 1 filmowca, wplątanego w 
machinę komercjalnej produkcji, do zastano- 

a. 


VINICIO BERETTA 
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JERZY TOEPLITZ 


30 GRUDNIA 1918 


SZTUKA 
ADAPTACJI 


W roku 1900 pisarka szwedzka Selma La- 
gerlóff pojechała na Bliski Wschód. Zwie- 
dzając Palestynę, natknęła się na osadę za- 
mieszkałą przez rodaków-chłopów z pro- 
wincji Dalarna, zwanej również Dalekarlią. 
Osadnicy przybyli do Ziemi Świętej stosun- 
kowo niedawno, zaledwie przed pięciu laty, 
sprzedając ziemię i zabierając ze sobą cały 
dobytek: konie, krowy, wozy, sprzęt rolni- 
czy. Czego tu szukali? Chcieli żyć zgodnie 
z zasadami Pisma Świętego w oczekiwaniu 
na powrót Mesjasza. 

Selma Lagerlóff, na której owo spotkanie, 
z dala od ojczyzny, wywarło wielkie wrażenie, 
zasiadła do pisania powieści o nowoczesnych 
pielgrzymach. W roku 1902 wielka, licząca 
ponad osiemset stron, opowieść o losach rodu 
Ingmarssonów znalazła się na półkach księ- 
garskich. W pierwszej części — „W Dale- 
karlii" — wyjaśniała autorka przyczyny 
exodu, w drugiej, zatytułowanej „W Ziemi 
Świętej”, opisywała losy osadników w Pale- 
stynie. Całość nosiła nazwę „Jerozolima”. Po- 
wieść cieszyła się nie mniejszym powodze- 
niem niż wydana wcześniej „Saga o Góscie 
Berling”. 

Na początku roku 1918 zainteresował się 
„Jerozolimą” szwedzki reżyser Victor Sjó- 
stróm. Projekt adaptacji gorąco poparł jego 
szef, dyrektor wytwórni Svensk Bio Charles 
Magnusson, przywiązujący wielką wagę do 
realizacji ambitnych, artystycznych filmów. 
Producent, inaczej niż wielu jego kolegów i 
konkurentów, zdawał sobie sprawę, że zmie- 
mia się charakter widowiska kinowego i że 
inna publiczność zaczyna odwiedzać bioskopy 
i iluzjony. Uprzednie sukcesy filmów „Terje 
Vigen” i „Banici” reżyserii Sjóstróma w peł- 
ni potwierdzały słuszność takiej właśnie po- 
lityki, 

Zaproponować adaptację „Jerozolimy” nie- 
trudno, ale jak zabrać się do tego gigantycz- 
mego przedsięwzięcia? Nie zapominajmy, że 
działo się to przed pół wiekiem, w epoce, kie- 
dy pełnometrażowy film fabularny zdoby- 
wał sobie dopiero prawo obywatelstwa. Ile 
takich długich filmów trzeba hy było nakrę- 


Krok za krokiem do nieba 
„Synowie Ingmara" 
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cić, aby przenieść na ekran cały materiał pę- 
katej powieści, wszystkie jej wątki i wystę- 
pujące postaci? Sjóstróm założył, że zmieści 
się w pięciu obrazach, przy czym część zdjęć 
plenerowych miano wykonać w Palestynie. 
Cykl produkcyjny zamierzano zamknąć na 
przestrzeni dwóch lat, do końca 1919 roku. 

To była teoria, Praktyka wyglądała zupeł- 
nie inaczej. Sjóstróm pojechał do Dalekarlii, 
wybrał tereny do zdjęć, notabene w para- 
fii, z której wyruszyli autentyczni emigran- 
ci, a potem zabrał się do pisania scenariusza. 
Żywiąc wielki respekt dla literatury, starał 
się możliwie wiernie, niemal dosłownie oddać 
treść, atmosferę i styl pierwowzoru w kon- 
wencji ruchomych, niemych obrazów. I już 
w pierwszym rozdziale trafił na trudny do 
rozwiązania problem. 

Selma Lagerlóff zaczyna „Jerozolimę” od 
rozmyślań protoplasty rodu Ingmarssonów — 
Ingmara, zwanego Małym, który, orząc pole, 
robi rachunek sumienia, zastanawiając się 
nad przyczyną swych życiowych niepowo- 
dzeń. Oczy swe zwraca ku niebiosom, pro- 
sząc przodków o radę — jak ma postępo- 
wać. Wie, że zgrzeszył, wie, że źle obszedł się 
z Britą, dziewczyną, którą chciał pojąć za 
żonę. Czuje, że on sam jest moralnym spraw- 
cą zbrodni dzieciobójstwa, które popełniła 
Brita. I zdaje mu się, że z niebios płynie od- 
powiedź na jego pytanie: „Idź drogą wyzna- 
czoną przez Boga”. 

W książce historia Ingmara i Brity jest tyl- 
ko wstępem do dalszych dziejów rodu, zaj- 
mując niewiele więcej niż pięćdziesiąt stron. 
Sjóstróm przerwał dalszą lekturę i wyko- 
rzystał ten właśnie fragment jako fabularną 
podstawę dla pełnometrażowego filmu w 
dwóch częściach, których łączna projekcja 
trwała trzy godziny. Nic z tekstu nie ujął, 
nie w nim nie zmienił, a wręcz przeciwnie — 
wiele dodał. Selma Lagerlóff poświęca tylko 
parę zdań pobytowi Brity w więzieniu, w 
filmie — widz dzieli losy bohaterki w celi i 
czuje jak dłuży się jej czas. W książce Ing- 
mar wznosi tylko oczy ku niebu, a na ekra- 
mie idzie do nieba, wspinając się krok za 
krokiem po długiej drabinie, by spotkać w 
zaświatach swego przodka Ingmara, zwanego 
Wielkim. 

Kiedy część pierwsza filmu „Synowie Ing- 
mara” (inny tytuł — „Głos przodków”) uka- 
zała się na ekranie w dniu 30 grudnia 1918 
roku, w sztokholmskim kinie „Róda Kvarn' 
publiczność przywitała nowe dzieło Sjóstró- 
ma burzliwymi oklaskami. Prasa była pełna 
pochwał i, o dziwo, nikt nie oskarżał reżyse- 
ra o zdradę literackiego pierwowzoru. Selma 
Lagerlóff nazwała „Synów Ingmara" — dzie- 
łem wielkim i głębokim, wyrażając tylko żal, 
że nie można było pokazać obu części na jed- 
nym seansie. A zastrzeżenia? Tylko etnogra- 
fowie kwestionowali nieścisłości dotyczące 
dalekarlijskiego folkloru, co zresztą Świad- 
czyło, że utwór ów traktowano bardzo po- 
ważnie. Rezultaty kasowe były po prostu 0- 
szałamiające. Pierwsza część „Synów Ing- 
mara” utrzymała się na afiszu przez 27 ty- 
godni i obejrzało ją w Sztokholmie 198 tysię- 
cy widzów, a stolica Szwecji miała wówczas 
wszystkiego 400 tysięcy mieszkańców! 

Metoda Sjóstróma w niczym nie przypomi- 
na dzisiejszych zabiegów adaptacyjnych, 


kiedy to czyni się wszystkie wysiłki, by .w 
filmie-gigancie nie zgubić ani jednego wąt- 
ku, ani jednej postaci. A tam 50 stron — i 
3 godziny projekcji. Skromny fragment za- 
miast lawiny wydarzeń. No i 
Selma Lagerlóff na ekranie. 


autentyczna 


„WYPADEK” (Wielka Brytania). Jeden 
z najsubtelniejszych koncertów psycholo- 
gicznych, jakie zna współczesne kino, 


„ZABAWA W MASAKRĘ" (Francja). O- 
powiadanie o pustce duchowej, drążącej 
współczesne społeczeństwa dobrobytu. 


„EL GRECO” (Włochy — Francja). Wśród 
wielkich małarzy europejskich El Greco 
najmniej nadaje się na postać flimową. 
Innego zdania był włoski reżyser Luciano 
Salce. 


„DWA TYGODNIE WE WRZEŚNIU” 
(Francja — Wielka Brytania). „Nowofalo- 
wa” mantera nie osłania banalnej zawar- 
tości. 


Nasi 


recenzenci 
pisali... 


„PRYWATNA BURZA” (Czechosłowacja). 
Lawina komedtowych gagów; refleksja nad 
żałosnym życiem współczesnego  kołtuna. 


„CIERPKIE WINO" (ZSRR).  Gruziński 
reżyser Otar Joseliani pokazuje codzien- 
ność, oblicze własnego Kraju, wszystko, co 
charakterystyczne w atmosferze, obyczaju, 
kulturze, 


„SPOTKAŁEM NAWET SZCZĘŚLIWYCH 
CYGANÓW" (Jugosławia). Los mniejszości 
cygańskiej, wegetującej na dalekim mar- 
ginesie współczesnej cywilizacji. Piękny, 
okrutny film. 


„GWIAZDY NA CZAPKACH” (Węgry — 

ZSRR). Filmowy poemat, w którym rewo- 
lucja, bodaj po raz pierwszy, jawi się 
przed nami bez retoryki t teatralnego 
patosu. 


Prace Kedakiorze! 


Co się stało z warszawskim „Iluzjonem”? 
Niegdyś było to bi 10 miłe, spokojne kino, 
gdzie w zacisznej atmosferze, w skupieniu, 
można było oglądać znakomite Imy archi- 
walne. A dzisiaj? To prawda: repertuar na- 
dal jest świetny, projekcja chyba lepsza nią. 
dawniej. Natomiast to, co dzieje się na wi- 
downi, rzekracza wszelkie wyobrażenia. 
„Iluzjón'” stał się siedliskiem chuliganów i 
awanturników. I chyba nie ma dziś kina w 
Warszawie, gdzie ci młodociani wykolejeńcy 
czują się równie bezpiecznie i bezkarnie. 


©d miesięcy chodzę do „Iluzjonu” — i wi- 
dzę, że sytuacja jest coraz gorsza. Każda 


projekcja, na której byłam, ma podobny 
przebieg. Przez pierwsze 5 — 10 minut jest 
leza. „Ale_ta cisza kończy jdy film nie 

do przekonania chuli (eo jest ra- 


/a 
czej regułą, bo są to filmy stare, przezna- 
czone dla widowni sprzed co najmniej kilku- 
nastu lat, w dodatku często w nie najlep- 
szym stanie technicznym), Wtedy zaczyna 

ryków 
Niektórzy 


się seria tubalnych uwag, krzyków, 
sztucznego śmiechu i tak' dalej. 


Często w połowie seansu zaczyna się gre- 

y exodus z widowni. Znów przy akom- 
paniamencie głośnych rozmów, uwag, wyzy- 
wającego tupania nogami. Ponieważ to wy- 
chodzenie z sali połączone jest z przepycha- 


niem się pomiędzy rzędami foteli, 
Aróg wyjścia — łatwo sobie wyb 
ich 


róby uciszania potę- 
wyrostków. 


A najdziwniejsze jest to, że personel kina 
już dawno przestał na te ekscesy reagować. 
Nie do wiary — ale tak jest! Niezbyt się zte- 
sztą dziwię. Bileterzy w kinie „Iluzjon” — 
to raptem trzy osoby: jedna starsza pani, 
jedna młoda dziewczyna i jeden starszy pan. 
"Tymczasem na takie spotęgowanie chuliga- 
nów na sali przydałoby, się dziesięciu zawo- 
dowych wyłddajiów. Nie wierzę zresztą, by 
bez interwencji milieji można było zmienić 
sytuację na sali „Iluzjonu”. 


LIDIA SŁOMKOWSKA 
Warszawa 


BUNT 


(Jol-uchi) 


Scenariusz (według powieści Yasuhiko Takiguchi): Shi- 
nobu Hashimoto 


IDZIEMY 


Zajęcia: Kazuo Yamada 
Toru Takemitsu 

Wykonawcy: Isąburo Sasahara —  Toshiro Mifune, 
Yogoro, jego starszy syn — Takeshi Kato, Ichi, żona 


Scenariusz i dialogi: 
Wojciech Żukrowski 


AA Yogoro — Yoko Tsukasa, Tatewaki Asano — Tatsuya 
Reżyseria: Jerzy Pas- Nakadai, Bunzo, młodszy syn Sasahary — Tatsuyoshi 
sendorter Ebara, Śuga, jego żona — Micniko Otsuka, Matsuda, 
Zdjęcia: Kazimierz — Tatsuo Maisumura, szambelan Yanase — Masao Mis: 
Komsca z hima, służący Takahashi — Shigeru Koyama, Kotani — 
1sao Yamagata, 


Muzyka: Adam Wala- Produkcja: Toho — Mifune (Japonia) — 1967. 


AISE) KIERUNEK: BERLIN e 


wojciech o Naróć Ę A 
Wojciech Siemion, sze i i = Dramat  samuraj- 
Panorama losów żołnierzy I Armii Wojska Polskiego. Film zre- OR eaakaj i 


regowiec Zalewski — _ alizowano przy pomocy Ministerstwa Obrony Narodowej oraz żoł- 
jerzy Jogalła, por.  nierzy, podoficerów i oficerów Ludowego Wojska Polskiego. „Kie- wa się w roku 1725, 


Kaczmarek — Krzysztof  runek: Berlin” otrzymał przed paroma miesiącami Nagrodę Mini- w „okresie szczyto- 
Chamiec, szeregowiec j 5 wego rozwoju ja 
fhamiec szęreśowieć stra Obrony Narodowej I stopnia. Wkrótce — recenzja. ME MBR AP 
Milski, plut, Walasek mu. Jest to historia 
— Marian Łącz, szere- samuraja, który od- 
gowiec Bacioch — Mie Dodatek: _ „Myśliwce”. Sergiusz Sprudin. Zdję- ważył się wystąpić 
chał Szewczyk,  szere- cia:Karol Szczeciński. Komentarz: Tomasz Domaniewski, Czy- przeciwko swemu 
gowiec Ostrejko — Wa- | ta: Włodzimierz Kmicik. Produkcja: Wytwórnia Filmów Do- władcy. 

cław Kowalski, szere- | kumentalnych w Warszawie. Reportaż z ćwiczebnego lotu my- 

gowiec Bagiński — | śliwców odrzutowych. 

Wojciech Pilarski, ka- i 

pitan Polak — Nikołaj „Czerwony — Rewolucyjny — Warszawski”. Scenariusz: Boh Uwaga! Film 
Rybnikow, _ regulująca dan Kosiński i Zbigniew Szczygielski. Reżyseria: Bohdan Ko- Jest wyświetla” 
ruch — Joanna Cha- | siński. Zdjęcia: Leszek Krzyżański. Produkcja: Wytwórnia Fil- ny bez dodatku 
miec. mowa „Czołówka”" — 1908. Dokument o udziale Polaków w pizzerie 


Rewolucji Październikowej, CM 


Produkcja: ZRE STU- 
DIO —_ 1968. 


HASŁA NIE TRZEBA 


(Parol nie nużen) 


Scenariusz: Julian Siemionow 
Reżyseria: Boris Grigoriew 

Zdjęcia: Konstantin Arutiunow 
Muzyka: Tichon Chrennikow 
„Wykonawcy: Blucher = Nikołaj Gu 
bienko, Postyszew — Mici Ą 
Władimirow — Rodion  Nachapietow, wybitny =98 dobry 
Czen — Wasilij Łanowoj, Saszeńka — 
A. Wośźniesienska, Giacintow — W. Sa- 
łopow, Waniuszin — W. Zimin, Matsu- 
"moto — Michaił Głuzski, ataman Sie- 
mionow — Wsiewołod Kuzniecow. 
Reżyseria polskiej wersji językowej: 
Romuald Drobaczyński TYTUŁ FILMU 


Dziewięciu 
gniewnych ludzi 


4 słaby 
b. dobry —5 dyskusyjny —3 zły 


L. Bukowiecki 
B. Drozdowski 
S. Grzelecki 
S. Janicki 

B. Michałek 


Produkcja: Centralna Wytwórnia Fil- 

mów_ Dziecięcych i Młodzieżowych im. 

M. Gorkiego (ZSRR) — 1967. 

* 
Dodatek: „Na równej Scenariusz: 
Adam Ochocki. Reżyseria: Lucjan. Dembiński. Opowieść o ostatniej tazie wojny do- Wypadek 
Projekty plastyczne: Jerzy Jele! A powa RZAD o wydarzeniach, któ- 
Leszek Nartowski. Muzyka: Jerzy Milian. Pro- re zadecydowały o EMEA = 
Ę or w Łodzi — 1968, Barwny |  dzistów i interwentów na rosyj Rezerw CEKAJ 

film lalkowy. i Dalekim Wschodzie. Dokumentalizm i Gi 


jtek sensacyjny. Szeroki ekran. 


Miałem 13 lat 


Zabawa w masakrę 


GORĄCE ŻYCIE 


(La Calda Vita) 


Scenariusz: (według powieści Quarantotti 
Gambini): Marcello Fondato, Elio Bartó- 
lini i Florestano Vancini 
Florestano Vancini 
Roberto Gerardii 
Carlo Rustichelli 

Wykonawcy: Sergia — Catherine Spaak, 
Fredi — Jacques Perrin, Max — Fabrizio 
Capucci, Guido — Gabriele Ferzetti. 


w cieniu dobrego 
drzewa 


Zjazd rodzinny 


Kto mu otworzy 
drzwi 


Kronika nurkują- 
cego bombowca 


El Greco 


Produkcj Jolly Films — Les Films Ar- ł 

giman (Włochy — Francja) — 1963. - 
Koniec barona 
* Ungarna 
EE MIRI „podatek: „Schody”. Scenariusz, reży. 
rwny, _szerokoekranowy cho- | seria i projekt tyczne: Stefan Scha- 

logiczny, ' zrealizowany „pod Anton onie. | benbęck, Sjecia HALIYK Rysika: MURY: Kochac Jaki Babię0 
go”. Mala wysepka w "pobliżu Sardynii, | ka: Zofia Stanczewa. Produkcja: Se-Ma- - 
trójka młodych przyjaciół i mężczyzna w For w Łodzi — 1968. Szerokoekranowy film 
sile wieku. Fllm_ reżyserował Florestano _ | lalkowy. Królewski urlop 


Vancini, twórca „Długiej nocy 1943". 
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Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), Bolestaw Michałek (redaktor WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyezne i Filmowe. 
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biorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch 


PO aeY w w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO W: 
(FILM) GIO SEALS, noże Klarze| za Aanio w 

ne można nabywać w Punkcie Wysyłkowym Prasy Ar- 

chiwalnej „Ruch”, Warszawa, ul. Nowomiejska nr 15/17, 

na miejscu lub na zamówienie za zaliczeniem pocztowym. 

TYGODNIK Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 11 


Numer oddano do druku 19.X11.1968 r, 
Nakład 150000 egz. Zam. 10436 N-93 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograficzna, Zjednoczone Zespoły Realizatorów Filmowych, R. Su- 
mik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Mosfilm, Wytwórnia Fil- 
mów Fabularnych im. Gorkiego (ZSRR), „Cine-Tele-Revue" (Belgi 
w„Cinemonde”, Unitrance Film (Francja), Toho (Japonia), Metro-Gold- 
wyn-Mayer (USA), Galatea, Lux Vides (Włochy), UPI, archiwum. 


Bulle Ogier (Claire) 


„MIŁOŚĆ SZALONA” 


— ło tytuł francuskiego filmu reżyserii 
Jacquesa Rivetłe'a, z kłórym wywiad 
zamieszczamy na str. 12—13, Film roz- 
grywa się w środowisku ludzi teatru 
i trwa przeszło 4 godziny, co wywołało 
protesty dystrybutorów. Oto kilka zdjęć. 
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Fotos roboczy 


